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Die etwa 20 skulpturalen Arbeiten, welche dem so genannten Meister HW auf der Basis stilkriti-
scher Untersuchungen zugeschrieben werden, entstanden innerhalb eines Zeitraums von zehn bis 
fünfzehn Jahren. Sie gruppieren sich um drei monogrammierte und datierte Bildwerke: die Figur 
der Hl. Helena von der Hl.-Kreuz-Kapelle des Rathauses in Halle/Saale (1501/1502), das Altarre-
tabel in der Bornaer Marienkirche (1511) und die Schöne Tür von der Franziskanerklosterkirche in 
Annaberg (1512). Neben zwei Arbeiten in Goslar und Braunschweig konzentrieren sich die Erhal-
tungsorte und die Provenienzen im albertinisch regierten sächsischen Raum, wobei insbesondere 
die Städte Chemnitz und Freiberg, Annaberg und Ehrenfriedersdorf im oberen Erzgebirge sowie 
die südlich bzw. südwestlich von Leipzig gelegenen Orte Borna und Pegau hervortreten.  
Seit den grundlegenden 1938 von Walter Hentschel vorgelegten Untersuchungen, in denen der 
Bildbestand in einer relativ abschließenden Form dargestellt ist, standen die Bildwerke bisher nicht 
im Mittelpunkt einer weiteren wissenschaftlichen Arbeit.   
Die erneute Beschäftigung mit den Werken im Rahmen der hier vorgelegten Arbeit kann auf um-
fangreiche Forschungen zu bildkünstlerischen Äußerungen des ausgehenden Mittelalters und der 
beginnenden Neuzeit aufbauen. Im Vordergrund stehen die umfassenden Untersuchungen der drei 
monogrammierten und datierten Bildwerke sowie der Tulpenkanzel in der Freiberger Marienkir-
che. Die Untersuchungen zu den künstlerischen Voraussetzungen gewähren nicht nur Einblicke in 
den Schaffensprozess des Bildhauers und Bildschnitzers, sie ermöglichen zugleich eine Positions-
bestimmung der skulpturalen Arbeiten im Kontext des bildnerischen und raumkünstlerischen Ge-
schehens des ausgehenden 15. und beginnenden 16. Jahrhunderts innerhalb des deutschen 






1. Die Formierung eines Œuvres. Forschungsbericht 
Die erste Grundlage für die Herausarbeitung des im Wesentlichen nach stilistischen Kriterien for-
mierten Bildbestands, der etwa zwanzig skulpturale Arbeiten umfasst und für den der so genannte 
Meister HW als Autor namhaft gemacht wird, schufen die Aktivitäten des 1825 in Dresden ge-
gründeten „Königlich Sächsischen Vereins für die Erforschung und Erhaltung vaterländischer Ge-
schichts- und Kunstdenkmale“. Bildwerke des Mittelalters rückten etwa seit dem zweiten und 
dritten Jahrzehnt des 19. Jahrhunderts verstärkt in den Blickpunkt eines spezifischen, auf die vater-
ländische Geschichte gerichteten Interesses, wobei sie zunächst als Zeugnisse von primär kulturge-
schichtlichem Wert betrachtet worden sind.1 Eine erste selektive Bestandsaufnahme von „Kunst-
werken aus der Vorzeit” nahm Johann Gottlob von Quandt (1787–1859) im Auftrag des Dresdener 
Altertumsvereins vor. Die Ergebnisse seiner 1826 unternommenen Reise durch Sachsen wurden 
1831 gedruckt. Sie umfassen Angaben zum Erhaltungszustand und Vorschläge bezüglich des Ber-
gens und zu Restaurierungen verschiedener Bildwerke.2 Von den in der Folgezeit HW zugeschrie-
benen Arbeiten führte von Quandt das Schlosskirchenportal in der gleichnamigen Chemnitzer 
Kirche, die ebenfalls dort befindliche Geißelsäule, die Schöne Tür in der Annenkirche in Annaberg, 
das Grabmal des Dietrich von Harras in der Liebfrauenkirche in Ebersdorf (Chemnitz), das Altarre-
tabel der Ehrenfriedersdorfer Nikolaikirche und das von ihm, bis heute namensgebend, als „kolos-
sale Tulipane“ bezeichnete Bildwerk, die Tulpenkanzel in der Freiberger Marienkirche, auf (Abb. 
229, 161, 1, 230, 78, 165).3  
Zu einer stilistischen Verwandtschaft der genannten steinbildhauerisch oder holzplastisch ausge-
führten Bildwerke, zunächst zwischen der Geißelsäule und dem Schlosskirchenportal, äußerte sich 
zuerst Gustav Friedrich Waagen (1794–1868), der knapp zwei Jahrzehnte nach von Quandt eine 
kunsthistorische Studienreise durch das Erzgebirge und Franken unternommen hatte und seine 
                                                     
1 Mit dem Ziel, Denkmäler der vaterländischen Kultur- und Kunstgeschichte zu erhalten und zu erforschen, 
gründeten sich an vielen Orten in Deutschland im ersten und zweiten Drittel des 19. Jahrhunderts Alter-
tumsvereine. Als materielle Entsprechung zu den „Monumenta Germaniae historica“, einem 1819 er-
schienenen Quellenwerk zur Geschichte des Mittelalters, verfasst von H. Fr. K. Freiherr vom Stein, 
verstanden bspw. ihre Gründer die kulturhistorische Sammlung, die seit 1857 im säkularisierten Kartäu-
serkloster in Nürnberg der Öffentlichkeit gezeigt wurde. Siehe Kat. Nürnberg 1985, S. 10–11. Bereits 
1824 öffnete in Bonn das „Rheinische Museum vaterländischer Altertümer“. Vierzehn Jahre zuvor, 1810, 
hatten die Brüder Boisseree ihre Sammlung mittelalterlicher Kunst erstmals ausgestellt. Siehe Kat. Lü-
beck 1981, S. 15–17. Das zeitweilige Beschränken des Erhaltenswerten auf Kulturgut aus vorbarocker 
Zeit, bspw. im Dresdener oder Lübecker Altertumsverein, ist Ausdruck eines selektiven Interesses an 
deutscher Geschichte, das im Zusammenhang mit dem Bemühen um ein Nationalbewusstsein zu betrach-
ten ist. Siehe ebd., S. 15.   
2 Siehe von Quandt 1831/1832. Von Quandt gehörte dem Vorstand des Dresdener Altertumsvereins an und 
leitete die zweite Sektion, die sich mit der Maler- und Bildhauerkunst beschäftigte. Zu Person und Wir-
ken von Quandts siehe Fama 1992, S. 27; Magirius 1989, S. 9–11.  
3 Von Quandt bezeichnete die Tulpenkanzel als überregional bedeutendes Kunstwerk vom E. d. 15./ A. d. 
16. Jh. Darüber hinaus sind die von ihm vorgetragenen Werturteile deutlich vom Erhaltungszustand der 
Werke geprägt und scheinen sich an einem Qualitätsempfinden zu orientieren, dem, in Bezug auf die älte-
re Kunst, die Bildfindungen Albrecht Dürers im Sinn des Maß gebenden zugrunde gelegt werden. Siehe 
von Quandt 1831, S. 14, 19, Anhang S. 4, 11, passim. Zur Bezeichnung des Bildwerks als Tulpenkanzel 
siehe Punkt IV.2.a dieser Arbeit. 
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vergleichenden Betrachtungen und Analysen 1843 publizierte.4 Die aufgenommenen Bildwerke 
wurden damit erstmals überregional und im Rahmen einer deutschen Kunstgeschichtsschreibung 
vorgestellt.5 Bezüglich der Tulpenkanzel konstatierte Waagen eine Differenz zwischen Entwurf 
und Umsetzung, da die Ausführung hinter der geistreichen Erfindung zurückbleibe. Vermutlich 
war diese Wertung beeinflusst durch den unmittelbaren Vergleich mit dem Sakramentshaus Adam 
Krafts in der Nürnberger Sebalduskirche, das Waagen auf seiner Reise ebenfalls studieren konnte. 
Seine Empfindung des qualitativ Minderen bezog sich insbesondere auf die Figur des sitzenden 
älteren Mannes, in der er das Bildnis des Meisters der Tulpenkanzel vermutete. Waagen vermisste 
die Intensität des individuellen Ausdrucks, welche die als Selbstporträt Krafts geltende und ver-
gleichbar positionierte Skulptur am Sakramentshaus auszeichnet. Die erste umfangreichere Grup-
pierung stilistisch verwandter plastischer Bildwerke, verbunden mit Überlegungen zur Autoren-
schaft und der Einführung eines Notnamens, publizierte Eduard Flechsig in dem 1900 heraus-
gegebenen Lichtdruckband des Sächsischen Altertumsvereins zu Dresden.6 Unmittelbar vorange-
gangen waren einige Bände des grundlegenden Inventarisationswerks der Bau- und Kunstdenk-
mäler Sachsens von Richard Steche und Cornelius Gurlitt, die der kunsthistorischen Forschung 
umfangreiches Quellen- und Abbildungsmaterial sowie die Ergebnisse von Einzeluntersuchungen 
zur Verfügung stellten.7 Zu den Voraussetzungen für Flechsigs Publikation ist auch die museale 
Präsentation eines Teils des Sammlungsbestands zu zählen, den der Altertumsverein seit 1841 in 
eigens dafür zur Verfügung gestellten Ausstellungsräumen im Palais des Großen Gartens der Öf-
fentlichkeit zugänglich gemacht hatte. War die Sammlung der Bildwerke zunächst mit einer die 
Deskription kaum überschreitenden Bearbeitung verbunden, so bot die Möglichkeit des Ausstellens 
einer größeren Anzahl der ursprünglich lokal verstreuten Werke an einem Ort gute Voraussetzun-
gen für analysierendes und vergleichendes kunsthistorisches Arbeiten, das sich unmittelbar in einer 
Veränderung der Ausstellungskonzeption widerspiegelte.8 Namensgebend für den Bildhauer und 
                                                     
4 Siehe Waagen 1843, S. 21–23. Waagen griff hier, wie bereits in vorangegangenen Büchern, auf eine 
traditionelle Form der Reiseliteratur zurück, die durch die Gliederung in Briefe, die jeweils ein Kapitel 
umfassen, den Leser persönlich ansprechen und belehren will. Vgl. ders.: Briefe über Kunstwerke und 
Künstler in England und Paris, Bd. 1–3, Leipzig 1837–39. Waagen, der in Berlin Wesentliches für die E-
tablierung der Kunstgeschichte als Universitätsdisziplin leistete, erbrachte insbesondere durch verglei-
chende Betrachtungen von Bildwerken verschiedener Regionen wichtige Vorarbeiten für eine 
Gesamtdarstellung mittelalterlicher Kunstwerke Deutschlands. Siehe Kultermann 1996, S. 92 f. Waagen 
bereicherte das kunstwissenschaftliche Instrumentarium für das Erarbeiten einer Bildanalyse. Beispielge-
bend beschrieb er die Gestaltungsprinzipien der Gattung Relief an den Emporen- und Kanzelreliefs in der 
Annaberger Annenkirche (1520–25 und um 1516). Siehe Waagen 1843, S. 36. 
5 Ebd., zur Tulpenkanzel S. 13 f.; zur Schönen Tür S. 37 f.; zum Taufstein in der Annaberger Annenkirche 
S. 40.  
6 Flechsig 1900. 
7 Die „Beschreibende Darstellung der älteren Bau-und Kunstdenkmäler des Königreiches Sachsen“ umfasst 
41 Bände. Siehe Steche, Gurlitt 1882–1923, hier Bd. 3 (zu Freiberg), Bd. 4 (zu Annaberg), Bd. 6 (zu Flö-
ha) und Bd. 7 (zu Chemnitz). Bereits Richard Steche hatte die Tulpenkanzel, das Schlosskirchenportal, 
die Geißelsäule, die Schöne Tür, den Taufstein in Annaberg und die Pulthalterfiguren in Ebersdorf 
(Chemnitz) als Werke eines Künstlers zur Diskussion gestellt. 
8 Spätestens seit 1868 stand den Besuchern des Museums des Königlich Sächsischen Altertumsvereins ein 
gedruckter Führer durch die Ausstellungsräume zur Verfügung. Die von Otto Wanckel überarbeitete Ver-
sion von 1895 enthält neben Überlieferungen zur Herkunft der Objekte vereinzelt stilistische Wertungen. 
Siehe Wanckel 1895, S. V–XIII. Der nach Räumen gegliederte Ausstellungskatalog führt von den in der 
Folgezeit HW zugeschriebenen Bildwerken die beiden Pulthalterfiguren aus Ebersdorf, Kat.nr.: 44 a,b 
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den Bildbestand wurden die beiden lebensgroßen, einen Diakon und einen Engel darstellenden 
Pulthalterfiguren aus Ebersdorf (Chemnitz), deren stilistische Nähe zu den Figuren der Schönen 
Tür Flechsig veranlasste, beide Arbeiten als Ausgangspunkt für weitere Zuschreibungen zu be-
trachten (Abb. 137, 21). Zum Werkbestand des Meisters der Ebersdorfer Pulthalter zählte er das 
Altarretabel in Ehrenfriedersdorf, die Geißelsäule in der Chemnitzer Schlosskirche und eine Ma-
donnenfigur aus Waldkirchen b. Zschopau (Abb.87).9 Anhand der Provenienz der Bildwerke ver-
mutete Flechsig in Chemnitz und Annaberg Werkstätten des Meisters, dessen Œuvre er ausgehend 
von dem quantitativ und qualitativ hohen Stellenwert der Malereien des Ehrenfriedersdorfer Reta-
bels um eine Anzahl stilistisch vergleichbarer Gemälde bereicherte. Auf der Basis der angenom-
menen Personalunion des Bildhauers und Bildschnitzers mit einem Maler griff Flechsig auf eine 
Überlieferung aus dem 18. Jahrhundert zurück, die als Schöpfer des Ehrenfriedersdorfer Retabels 
einen Hans von Köln namhaft macht. Die Darlegungen Flechsigs zielten trotz des Fehlens gesicher-
ter Quellen insbesondere auf die Herausarbeitung der historischen Person des Künstlers. Das For-
schungsinteresse Walter Hentschels, der 1938 die bis heute grundlegend gültige und nicht 
überarbeitete Werkmonographie vorlegte, knüpfte in vielerlei Hinsicht an Flechsigs Überlegungen 
an.10 
Wilhelm Junius gab in seiner 1914 veröffentlichten Arbeit über die spätgotischen Schnitzaltäre in 
Sachsen eine grundsätzliche Einschätzung der Leistungen spätmittelalterlicher Werkstätten der 
Region.11 Nachdem Cornelius Gurlitt bereits 1890 die Inschrift am Türsturz der Schönen Tür in 
Annaberg publiziert hatte, konnte Junius eine zweite, unmittelbar über dem Schrein des Bornaer 
Retabels platzierte Bezeichnung veröffentlichen, welche ebenfalls die im Sinn eines Monogramms 
verstandenen Buchstaben HW aufweist und führte als präzisierten Notnamen: Meister H.W. in die 
kunsthistorische Forschung ein (Abb. 36). Weiterhin fügte Junius dem Bildbestand eine zweite 
Madonnenfigur aus Waldkirchen, die 1893 vom Altertumsverein übernommen und zunächst in das 
14. Jahrhundert datiert worden war, den Taufstein in der Annaberger Annenkirche und das Altarre-
tabel in der Jodokuskirche in Glösa (Chemnitz) hinzu (Abb. 99, 169).12 Wenige Jahre später, 1922, 
                                                                                                                                                                 
(Inv.nr.:1569, 1568), eine Christusfigur (Kriegsverlust) und zwei stehende Marienfiguren mit Kind aus 
Waldkirchen, Kat.nr.: 523 b,c,d (Inv.nr.: 2632, 2630, 2629) sowie ein Kruzifix aus der Laurentiuskirche 
in Pegau (Kriegsverlust), Kat.nr.: 535 a (Inv.nr.: 2656) auf.  
9 Siehe Flechsig 1900, Sp. 33a–36b. Bei der auf Bl. 64 abgebildeten Madonnenfigur handelt es sich um die 
im Katalog von 1895 unter Kat.nr.: 523 d (Inv.nr.: 2629) aufgeführte Plastik. Siehe Wanckel 1895. In der 
vorgelegten Arbeit wird die Figur als Waldkirchener Madonna I bezeichnet.  
10 Flechsig bezog sich auf Adam Daniel Richters Umständliche aus zuverlässigen Nachrichten zusammen-
getragene Chronika der an dem Fuße des Meißnischen Ertzgeburgs gelegenen Churfürst. Sachß. Stadt 
Chemnitz. Zittau, Leipzig 1767, S. 109. Das dort mit 1307 angegebene Jahr der Aufrichtung des  Ehren-
friedersdorfer Retabels wurde stets als Lesefehler betrachtet und in 1507 korrigiert. Siehe Flechsig 1900, 
Sp. 34a–35a. Während Flechsig die Vermutung der Personalunion später wieder aufgab, wurde sie für 
Hentschel 1938 ein wichtiger Ausgangspunkt bei der Suche nach dem Namen des Meisters HW. Weitere 
Untersuchungen zu Person und Wirken des Hans von Köln siehe Hertzsch 1977. Der Autor vertritt die 
These, dass es sich bei diesem Meister um den Leiter eines Werkstattunternehmens handelte, der Maler 
und Bildhauer unter Vertrag nahm. Ebd., S. 129. Zu Hentschel 1938 s.u. 
11 Siehe Junius 1914. Junius konstatierte ein größtenteils rezeptives Verarbeiten fremder Einflüsse.  
12 Siehe auch Gurlitt 1890, S. 135 (Flechsig erwähnte die Inschrift nicht); Junius 1914, S. 63–75. Die in 
dieser Arbeit als Waldkirchener Madonna II bezeichnete Figur entspricht jener bei Wanckel 1895, S. 140, 
unter der Kat.nr.: 523 c (Inv.nr.: 2630) aufgeführten Figur. Zu dem Retabel in Glösa, dessen Zuschrei-
bung nicht beibehalten wurde, siehe Hentschel 1938, S. 141–144, Abb. 113–115.  
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fasste Junius die bisher vorliegenden Ergebnisse der Entdeckungen und stilkritischen Untersuchun-
gen zu Arbeiten des Meisters H.W. zusammen und problematisierte verschiedene vorläufige und 
hypothetische Schlussfolgerungen bezüglich differierender Formen des künstlerischen Vortrags 
HW-typischer Stilmerkmale an den skulpturalen Arbeiten oder innerhalb eines BiIdwerks. Dabei 
verwies er auf die Unzulänglichkeit des bisher verwendeten kunstwissenschaftlichen Instrumenta-
riums, das sich im Wesentlichen auf Einfühlungsgabe, Erinnerungsvermögen und Formengedächt-
nis stütze. Indem er Fragen hinsichtlich eines Zusammenhangs zwischen der Auftragsformulierung 
(Lohn, Persönlichkeit des Auftraggebers) und der Ausführungsqualität eines Werkes oder dem 
Arbeitsanteil von Mitarbeitern aufwarf, formierte Junius einen Kernbestand H.W.scher Arbeiten 
und legte den Entwurf einer chronologischen Reihung vor.13 Diesem fügte er neu die Figur einer 
Schmerzensmaria aus der Sammlung des Chemnitzer Museums bei. Die Steinskulptur der Hl. He-
lena vom Halleschen Rathaus berücksichtigte er allerdings nicht, nachdem die Begutachtung der 
inschriftlichen Bezeichnung vermuten ließ, dass diese nicht zeitgleich mit der Figur entstanden ist 
(Abb. 202, 95).14 Die Publikationen weiterer Einzeluntersuchungen und Zuschreibungsversuche, 
verbunden mit der zunehmenden Verbreitung fotografischer Reproduktionen, förderten in den 
zwanziger und dreißiger Jahren des 20. Jahrhunderts den wissenschaftlichen Diskurs: Karl Berling 
brachte für ein Magdalenenrelief in Waldenburg die Herkunft aus der Werkstatt H.W.s ins Ge-
spräch, Hubert Wilm verwies auf die Figur eines Schmerzensmannes seiner Sammlung, die er als 
Werk des Künstlers betrachtete.15 Das monumentale Holzbildwerk einer Pietà in der Goslarer Jako-
bikirche stellte Paul Jonas Meier 1921 als Arbeit des Meisters vor. Derselbe Wissenschaftler 
schrieb ihm dreizehn Jahre darauf, 1934, die Kanzel in der Braunschweiger Kreuzklosterkirche 
(heute in der Braunschweiger St. Ägidienkirche) zu (Abb. 133, 171).16 
In der reich bebilderten, 1926 erschienenen Publikation „Sächsische Plastik um 1500“  klassifizier-
te Walter Hentschel den durch Zuschreibungen gewonnenen Bildbestand anhand formaler Kriterien 
in drei Gruppen, um auf solche Weise weitere Anhaltspunkte für den Entwurf einer chronologi-
schen Ordnung zu gewinnen, die sich lediglich auf zwei inschriftliche Datierungen (1511 und 1512 
für das Retabel in der Bornaer Marienkirche und die Schöne Tür von der Franziskanerklosterkirche 
in Annaberg) stützen konnte.17 Die von Hentschel vorgenommenen Gruppierungen sind das Ergeb-
                                                     
13 Nach Junius gehören zum engeren Werkbestand: Schöne Tür, Geißselsäule, Ebersdorfer Pulthalterfigu-
ren, Bornaer Retabel, Schmerzensmaria im Chemnitzer Museum, der Entwurf für das Schlosskirchenpor-
tal. Die Retabel in Mildenau und Mittelbach hält er für Gesellenarbeiten (siehe Hentschel 1938, Abb. 
102–105, 66). Für das Ehrenfriedersdorfer Retabel, hier rechnet er lediglich mit der Mitarbeit H.W.s, 
nahm er eine Entstehung zwischen 1507–10 an, während er Borna, die Schöne Tür, die Pulthalter, die 
Chemnitzer Schmerzensmaria, Geißelsäule und das Retabel in Glösa in die Zeit zwischen 1510 und 1520 
datiert. Die Tulpenkanzel datiert er um 1512. Den Gedanken einer Personalunion von Bildhauer und Ma-
ler lehnt Junius ab. Siehe Junius 1922, S.137–147, insbes. S.137 (Chemnitzer Schmerzensmaria), S.144 
(Hl. Helena in Halle), S.146 (Datierungen).  
14 Ebd., S. 137, 144.  
15 Zum Magdalenenrelief (Kat. 27) siehe Berling 1927; Hentschel 1938, Abb. 94; Zum Schmerzensmann 
(Kat. 21) Baum 1929, S. 23, 30, Abb. 67; Hentschel 1938, Abb. 98, 99.  
16 Siehe Meier 1921, S. 33–36, Abb. S. 33. Die wohl zuerst von Flechsig geäußerte und von Hentschel in 
seiner Dissertation 1922 wiederholte Vermutung, dass auch in der Pietà ein Werk H.W.s zu sehen sei, 
bestätigte Meier, ders. 1934, S. 275–281. 
17 Hentschel schrieb mit der Madonnenfigur aus Calbitz (Kat. 28, Kriegsverlust) und einem Schlussstein mit 
einer bergmännischen Darstellung (Danielslegende) aus der Annenkirche in Annaberg (Kat. 25) zwei 
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nis einer Konstruktion, welche die Verschiedenheit des Vortrags verwandter formal-gestalterischer 
und stilistischer Merkmale als Ergebnisse einer a priori vorausgesetzten werkimmanenten Entwick-
lung betrachtet. Hentschel verzichtete dabei weitgehend auf Untersuchungen der konkreten Entste-
hungsbedingungen der Einzelwerke.18  
Mit den archivalisch gesicherten Angaben für Bauarbeiten an der Heilig-Kreuz-Kapelle des Hall-
eschen Rathauses in den Jahren 1501 und 1502, in deren Zusammenhang das Aufstellen der Hele-
nafigur erfolgte, konnte Rolf Hünicken 1936 ein drittes Bildwerk datieren. Die Übereinstimmung 
dieser Daten mit der in den Mauerverbundstein der Konsole geritzten Jahreszahl 1501 bestätigte 
zugleich die Monogrammierung HW am selben Ort, wenngleich die Ausführung der Inschrift zu 
einem späteren Zeitpunkt als die Fertigung oder das Aufrichten der Figur erfolgt sein dürfte.19 Aus-
gehend von diesem dritten chronologischen Fixpunkt und dem Grabmal des 1499 verstorbenen 
Dietrich von Harras ordnete Gert von der Osten, der sich kritisch mit den Untersuchungsergebnis-
sen Hentschels von 1926 auseinandersetzte, eine Anzahl von Arbeiten wegen verwandter formaler 
und stilistischer Merkmale zeitlich in die Nähe der beiden Steinbildwerke.20 Seine vergleichenden 
Bildanalysen und Einzelbeobachtungen sind, darin Hentschels methodischem Vorgehen ähnlich, 
geprägt von einem Erkenntnisinteresse, welches auf ihm innewohnenden Ordnungs- und Klassifi-
zierungsmodellen basiert und wenig Raum für Fragestellungen nach den Entstehungsbedingungen 
der Bildwerke gewährt.21 Untersuchungen zur Bildkonzeption, zum Verhältnis von Entwurf und 
Ausführung oder eine problematisierende Betrachtung voneinander differierender formaler und 
stilistischer Vortragsformen innerhalb des Bildbestands unterblieben weitgehend. 
Die bis heute am häufigsten herangezogene und grundlegend gültige Publikation über den Bildbe-
                                                                                                                                                                 
weitere Werke zu. Siehe Hentschel 1926, Abb. 71 b, 72,  89. Zur Calbitzer Figur kontrovers Hünicken, 
von der Osten 1936, S. 87. Zur Bestimmung des Verhältnisses des Schlusssteins zum Bildbestand HW 
siehe Punkt V.1. dieser Arbeit. 
18 Nach Hentschel folgt einem Frühwerk, welches durch blockhaft gedrungene und einfache Umrisse ge-
kennzeichnet sei, eine Werkgruppe um die inschriftlich datierten Arbeiten (1511 und 1512), deren ver-
bindendes Gestaltmerkmal sich in einer metallischen Härte der Oberflächen äußere (Bornaer Retabel, 
Schöne Tür, Pulthalter, Geißelsäule, Annaberger Taufstein, Calbitzer Madonna). Die dritte Gruppe der 
um 1520 datierten Werke sind nach Hentschel an den deutlich barocken Zügen ihrer Gestaltform erkenn-
bar (Ehrenfriedersdorfer Retabel, Schlosskirchenportal, Pietà in Goslar, Kruzifix in Ebersdorf, Hl. Hele-
na, beide Madonnenfiguren aus Waldkirchen, Harrasgrabmal, Schlussstein mit der Daniellegende). Der 
Autor scheint einer biologistischen Denkweise zu folgen, wenn er für die von ihm spät datierten Arbeiten 
im Sinne eines an Kraft verlierenden Spätwerks den Verlust an geistiger Tiefe konstatiert. Siehe Hent-
schel 1926, S. 23–26, Tafeln 66–92. 
 Der Publikation vorangegangen war die 1922 in Leipzig eingereichte Dissertation Hentschels, in der er 
erstmals den Versuch unternommen hatte, Leben und Werk HWs in monographischer Form zu fassen, de-
ren Inhalt jedoch, nach eigener Angabe, durch Fremd- und Eigenforschung gänzlich überholt sei. Siehe 
Hentschel 1938, S.10.  
19 Siehe Hünicken, von der Osten 1936, S. 75–87. Einen Abdruck der Quellen siehe auch bei Hentschel 
1938, S. 208 f. Denkbar ist, dass es sich bei der Inschrift um eine Nachbesserung oder die Wiederholung 
der ursprünglichen Angabe handelt. Siehe die Ausführungen unter Punkt III.3.a. 
20 Siehe Hünicken, von der Osten 1936, S. 78–80. 
21 Bei der Charakterisierung der von ihm früh datierten Arbeiten (Chemnitzer Schmerzensmaria, Braun-
schweiger Kanzel) als Werke einer „deutschen Frühklassik“, die sich um 1500 und ohne greifbaren Ein-
fluss von Italien, in Merkmalen wie: Klarheit des Aufbaus, Geschlossenheit und Überschaubarkeit der 
Form fassen lässt, folgte von der Osten entsprechenden Überlegungen Wilhelm Pinders. Er knüpfte nicht 
an die Darlegungen Pinders an, die in den bildnerischen Künsten um 1500 der Geisteshaltung der deut-
schen Romantik vergleichbare Äußerungen vermuten. Siehe Pinder 1929, S. 395, 419–421, 451. 
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stand HW legte Walter Hentschel 1938 mit seinem Buch „Hans Witten - Der Meister H.W.“ vor.22 
Der Autor fasste zunächst sämtliche Untersuchungsergebnisse der verschiedenen Einzelveröffentli-
chungen zusammen und fügte dem von ihm als Œuvre aufgefassten Bildbestand einige überwie-
gend schnitzplastische Werke hinzu: ein monumentales Kruzifix in der Liebfrauenkirche in 
Ebersdorf (Chemnitz), die Figur einer Schmerzensmaria in der Laurentiuskirche in Pegau sowie 
einen zugehörigen Christus am Kreuz, der sich in der Sammlung des Sächsischen Altertumsvereins 
in Dresden befand, die Figur eines auferstandenen Christus aus Waldkirchen, ebenfalls in Dresden 
(die beiden letztgenannten Figuren zählen zu den Kriegsverlusten), die Figur einer Hl. Katharina 
im Bayerischen Nationalmuseum in München sowie das in Stein gearbeitete Relief einer Kreuzi-
gung in der Annaberger Annenkirche (Abb. 105, 112, 104, 231, 207).23 Neben den stil- und motiv-
kritisch vergleichenden Untersuchungen der einzelnen Bildwerke, die in eine chronologische 
Neuordnung des Gesamtbestands mündeten, war es Hentschels besonderes Forschungsanliegen, die 
Verbindung eines relativ festgefügten Bildbestands mit dem Namen und der Person seines Schöp-
fers herzustellen.24 Seine archivalischen Forschungen führten allerdings nicht zum Auffinden von 
urkundlichen Materialien, die sich unmittelbar auf die inschriftlich bezeichneten oder den stilistisch 
formierten Bildbestand beziehen ließen. Ausgehend von der Annahme, die inschriftlich 1512 da-
tierte und mit den Buchstaben HW bezeichnete Schöne Tür der Franziskanerkirche in Annaberg sei 
an diesem Ort auch gefertigt worden, verband Hentschel die namentliche Erwähnung eines „mo-
ler(s) Hans Widenn“ im Ratsarchiv der Stadt, die in das Jahr 1511 datiert, mit diesem Bildwerk.25 
Für sich genommen, d.h. ohne die Überlieferung der Verbindung dieses Namens mit einer künstle-
rischen Arbeit aus dem Bildbestand HW, ist die Nachricht allerdings ein zu schwaches Argument 
für die vorgeschlagene Auflösung der Buchstabenfolge HW. Auf der Suche nach Indizien für das 
Bestehen einer solchen Verbindung entwickelte Walter Hentschel Überlegungen zu einer personel-
len Identität des Hans Witten mit der urkundlich fassbaren Person eines Hans von Köln, die im 
                                                     
22 Siehe Hentschel 1938. 
23 Zur Figur des auferstandenen Christus aus Waldkirchen siehe Kat. 22. Mit der Schnitzfigur eines aufer-
standenen Christus (Kat. 23) im Chemnitzer Museum für Stadtgeschichte (Schlossbergmuseum) brachte 
Hentschel ein weiteres Bildwerk mit dem Bildbestand HW in Verbindung. Er beanspruchte die Figur zu-
sammen mit der am gleichen Ort befindlichen Schmerzensmaria, die vermutlich ursprünglich im Zusam-
menhang mit einer Kreuzigungsdarstellung stand, für das Gesprenge des verlorenen mittelalterlichen 
Hauptaltarretabel der Jakobikirche in Chemnitz. Auf dieser Annahme beruhen Hentschels Überlegungen 
zum Schaffensweg des Meisters H.W., der sich A. d. 16. Jh., aus Halle kommend, in Chemnitz niederge-
lassen haben soll. Ebd., S. 33–36, Abb. 45. Das Erscheinungsbild der Schmerzensmaria spricht allerdings 
für eine auf Nahsicht konzipierte Figur. Hentschel schloss vom Bildthema auf die Lokalisierung der Figur 
und zog dabei nicht in Betracht, dass Kreuzigungsgruppen nicht ausschließlich in Gesprengebereichen 
oder im Zusammenhang von Triumphbögen aufgestellt wurden, sondern ebenso innerhalb eines Schreins 
oder, reduziert auf die Figurengruppe des Gekreuzigten mit Maria, im Zusammmenhang mit Altären oder 
anderen Gedächtnisorten innerhalb des Kirchenraums lokalisiert sein konnten. Siehe Punkt V.1 dieser 
Arbeit.  
24 Hentschel befand sich damit in einem aktuellen Diskurs der historischen Wissenschaften, deren Erkennt-
nisinteresse insbesondere auf das Ergründen des einzelnen Genius gerichtet war. Er formulierte: „Muß 
ohne ihn (dem Namen, sic.) und das, was er offenbart, das Wissen um einen Künstler nicht stets als ein 
sehr fragwürdiges und unvollkommenes erscheinen?“ Siehe Hentschel 1938, S. 149. 
25 Der besagte Hans Widenn wird im Zusammenhang mit einem Wirtshausstreit genannt. Siehe Ratsarchiv 
Annaberg, Ratshandbuch 1505 ff., fol.162 b.Vgl. Hentschel 1938, S. 211, Anm. 10. Hentschel war den 
Überlegungen Flechsigs gefolgt (s.o.) und hatte an den mutmaßlichen Wirkungsstätten (in Chemnitz und 
Annaberg) nach archivalischen Anhaltspunkten für die Auflösung des Monogramms HW gesucht. 
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fraglichen Zeitraum und an den relevanten Orten Chemnitz und Annaberg als Auftragnehmer für 
bildkünstlerische Aufgaben nachgewiesen ist. Dabei stützte er sich, neben einer Reihe urkundlicher 
Erwähnungen von Personen beider Namen, in erster Linie auf die bereits von Flechsig herangezo-
gene Überlieferung aus dem 18. Jahrhundert, die als Schöpfer des Ehrenfriedersdorfer Retabels und 
eines verlorenen mittelalterlichen Retabels für die Jakobikirche in Chemnitz Hans von Köln 
nennt.26 Trotz verschiedener Unstimmigkeiten, die bereits zum Zeitpunkt der Erstveröffentlichung 
von Hentschels Ergebnissen erkannt worden sind, fand die Namensgebung in den Fachkreisen und 
darüber hinaus allgemeine Akzeptanz.27 Während das hypothetische Ergebnis der quellenkundli-
chen Untersuchungen Hentschels zumindest nachvollzogen werden kann, ist sein Versuch, die 
chronologische Ordnung der Bildwerke darauf abzustützen und nahezu sämtliche kunsthistorischen 
Fragestellungen und Einzeluntersuchungen a priori in den Rahmen seines Ergebniskonstrukts zu 
stellen, methodisch anfechtbar. Von dieser Vorgehensweise, die bereits kritische Anmerkungen 
Gert von der Ostens bezüglich des Datierungsvorschlags der Pietà in Goslar hervorrief, sind auch 
die Hentschel folgenden Publikationen geprägt.28 Eine erneute kritische Betrachtung und Auswer-
tung der von ihm herangezogenen urkundlichen Quellen führte in den frühen 50er Jahren dazu, 
dass die Annahme aufgegeben werden mussten, Hans von Köln und Hans Witten seien ein und 
dieselbe Person.29 Der einmal gewonnene Name Hans Witten ist allerdings bis in die 90er Jahre des 
20. Jahrhunderts beibehalten und von Heinrich Magirius jüngst wieder aufgegriffen worden, ohne 
dass neue Ergebnisse aus quellenkundlichen Forschungen vorlägen.30 Methodisch beispielgebend 
                                                     
26 Siehe Richter 1767, S. 109, vgl. Anm. 10. Der Name Hans von Köln erscheint in den ersten drei Jahr-
zehnten des 16. Jahrhunderts mehrfach in verschiedenen zeitgleich gefertigten Schriftstücken in Anna-
berg und Chemnitz. Dreimal, 1503, 1513 und 1515, wird Hans von Köln Maler genannt. Vier auf 
künstlerische Arbeiten verweisende Schriftstücke haben sich erhalten. Hentschel zog weitere Urkunden 
hinzu, die eine Barbara von Köln als Schwägerin des Hans von Köln nennen. Diese Barbara von Köln 
war verheiratet mit einem Dietrich Witten. Nach Hentschel handelt es sich um den Bruder Hans Wittens, 
der bspw. auch als Bürge für Hans (Witten) von Köln fassbar ist. Beiden sei gelegentlich der Herkunfts-
name „von Köln“ (für Dietrich wiederum urkundlich belegt) beigegeben worden. Die Schreibweise des 
Namens Widenn variiert. Siehe Hentschel 1938, S. 149–169, archivalische Quellen abgedruckt S. 208–
213. Von der Personalunion Hans von Köln – Hans Witten nahm Hentschel später selbst Abstand. Siehe 
Hentschel 1973, S. 105. 
27 Siehe bspw. von der Osten 1939, S. 292 f.  
 Hentschel bemühte sich, den Mangel an historisch überlieferten Fakten zu den Bildwerken, zur Person 
des Künstlers und weitgehend auch zum Auftraggeberkreis durch eine „Zusammenschau des gesamten 
Schaffens“ zu kompensieren. Zitiert nach Hentschel, 1938, S. 12. 
28 Hentschel datierte bspw. die Pietà in Goslar in die Zeit vor der von ihm angenommenen Zuwanderung 
nach Sachsen (1501/1502 Datierung der Hl. Helena in Halle), denn bis zu diesem Zeitpunkt sind auch die 
Namen Hans Witten und Hans von Köln, allerdings ohne Berufsangaben, im Niedersächsischen nachzu-
weisen. Siehe Hentschel 1938, S. 18–25. Auf der Basis von Überlegungen zur künstlerischen Entwick-
lung des Bildhauers widersprach Gert von der Osten Hentschel, in der Pietà eine frühe in Goslar 
gefertigte  Arbeit des Hans Witten zu sehen. Siehe von der Osten 1940, S. 291–296. Für die Pietà ist bis-
her ungeklärt, an welchem Ort sie sich ursprünglich befunden hat. Siehe Hentschel 1938, S. 18–25; Jako-
bikirche 1984, S. 8–20, insbes. S. 16–20. Siehe Punkt III.3.c. 
29 Siehe Tappen, Uhl, Goslar 1951, S.104–113; Langer 1961, S. 65–78, ders. 1964, S. 203–211. 
30 Für das Aufgeben des ungesicherten Namens und die Verwendung der Bezeichnung „Meister H.W.“ 
sprach sich Michael Stuhr aus. Siehe Stuhr 1985, S. 27 f., s.u., vgl. Anm. 36. Heinrich Magirius entschied 
sich in seiner jüngsten Publikation über die Restaurierung der Schönen Tür in Annaberg für die Wieder-
aufnahme des Namens Hans Witten. Ausschlaggebend hierfür scheint, neben dem Stand der quellenkund-
lichen Forschungen, vor allem ein Wunsch zu sein, der bereits Hentschel bewegte: einem qualitätvollen 
Bildbestand der Spätgotik innerhalb des deutschen Sprachraums und seinem Schöpfer eine seiner Bedeu-
tung gemäße Geltung und einen Platz neben anderen, namentlich überlieferten Künstlern zu verschaffen. 
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hingegen sind Hentschels Darlegungen von Bildbeobachtungen, die er als Denkmalpfleger unmit-
telbar vor Ort im Zusammenhang mit den originär mittelalterlichen Standorten der Werke machen 
konnte. Frei von eingrenzenden Ordnungsmodellen und mit analysierendem Blick für Details und 
Bildzusammenhänge der Originale differenzierte er bspw. die figürlichen Arbeiten des Schlosskir-
chenportals und konnte feststellen, dass lediglich vier Figuren unmittelbar mit HW verbunden wer-
den können, die darüber hinaus vermutlich für einen ursprünglich anders konzipierten Bildzu-
sammenhang gefertigt worden waren.31  
An Hentschels Überlegungen zu einem Frühwerk des Künstlers in Niedersachsen anknüpfend und 
auf der Grundlage eigener Forschungen zur niedersächsischen Plastik im Spätmittelalter unternah-
men Ferdinand Stuttmann und Gert von der Osten 1939/40 den Versuch, H.W. drei bildplastische 
Arbeiten aus diesem Gebiet als frühe, vor 1500 entstandene Werke zuzuschreiben.32  
Den Versuch einer Neuzuschreibung unternahm 1970 Wolf-Dieter Röber. Er stellte ein lebensgro-
ßes Kruzifix in der Kirche zu Wünschendorf-Veitsberg bei Weida in Thüringen als Arbeit Hans 
Wittens vor.33 Verschiedene Publikationen, die nach dem 2. Weltkrieg und der Teilung Deutsch-
lands in der DDR erschienen, waren meist kleineren Umfangs und zielten darauf, die Arbeiten des 
Künstlers Hans Witten einem breiten Publikum vorzustellen.34 Dieser Reihe ist auch der Text Mi-
chael Stuhrs aus dem Jahr 1985 zuzuzählen, der den Darlegungen Hentschels von 1938 im Wesent-
lichen folgte, sich allerdings kritisch zur Verwendung des Künstlernamens äußerte und für den 
Notnamen Meister H.W. plädierte.35 Stuhr verwies außerdem auf Möglichkeiten motivischer und 
                                                                                                                                                                 
Siehe Magirius 2003 (IV), S. 49 f. Problematisch hierbei ist insbesondere die fortwirkende Vernüpfung 
ungesicherter Daten mit kunstwissenschaftlichen Fragestellungen, die letztlich das Interpretieren der 
künstlerischen Konturen des Bildbestands erheblich erschweren können. Siehe hierzu die Ausführungen 
unter Punkt I.2.a. 
31 Siehe Hentschel 1938, S. 36–46.  
32 Siehe Stuttmann, von der Osten 1940, zu H.W. S. 15–18; von der Osten 1942, S. 90–104. Allerdings 
haben sich weder die Holzplastik Johannes`d. T. (Kat. 31), die sich heute im Chor des Braunschweiger 
Doms befindet, noch die Madonna von der Kluskapelle aus St. Marien auf dem Petersberg bei Goslar 
(Kat. 32) in der Forschung als Arbeiten HWs durchsetzen können. Die Madonnenfigur war bereits in den 
40er Jahren des 20. Jahrhunderts nur noch fragmentarisch erhalten. Der so genannte große Kaiserleuchter 
im Goslarer Rathaus (Kat. 30) hingegen fand Aufnahme in den Kreis der Werke, die mit HW in Verbin-
dung gebracht werden. Siehe Stuhr 1985, S. 32. Eine ganze Reihe von schnitzplastischen Arbeiten, die 
sich in und aus diesen Gebieten erhalten haben, weisen stilistische Merkmale sowie gestalterische und 
motivische Übereinstimmungen mit Plastiken aus dem Bildbestand HW oder aus dessen unmittelbarem 
Umfeld bspw. in Annaberg auf. Siehe hierzu unter Punkt V.1. Der durch Stuttmann und von der Osten 
publizierte Bildbestand ist bisher nicht weitergehend bearbeitet worden.      
33 Siehe Röber 1970, S. 26–28. Röbers Zuschreibung (Kat. 20) zog weitere Versuche in die gleiche Rich-
tung nach sich. Die von Günter Hummel für HW und seine Werkstatt beanspruchten Arbeiten weisen in 
unterschiedlicher Form und Intensität stilistische und motivische Merkmale des HWschen Bildbestands 
auf, wobei das Verhältnis jeder dieser Figuren zum Bildbestand HW noch zu bestimmen ist (Kat. 35, 36, 
37). Siehe Hummel 1995; ders.1998 und zusammenfassend 2003. Zu zwei weiteren Zuschreibungsversu-
chen, einer Marienfigur im Aachener Suermondt-Museum (Kat. 33) und eines Hl. Andreas im Schloss-
bergmuseum Chemnitz (Kat. 34) siehe unter Punkt V.1. 
34 Siehe bspw. Fründt 1975; Grundmann 1976. Wie im Kat. Karl-Marx-Stadt 1954 und im Ausst.Kat. Mei-
ßen 1955 legten die Autoren keine wesentlich über Hentschel hinausgehenden Forschungsergebnisse vor. 
Die archivalischen Forschungen von Tappen, Uhl und Langer blieben ohne Wirkung auf die Verwendung 
des Künstlernamens Hans Witten und das formierte Œuvre. 
35 Siehe Stuhr 1985, S. 27. f. Sein Vorschlag bewirkte teilweise einen differenzierenden Gebrauch. Beibe-
halten wurde der Name bspw. in den Ausstellungskatalogen Dresden 1989, S. 50 und Dresden 1992, S. 
35 sowie bei Sandner 1993, S. 17, 185–204.   
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gestalterischer Anregungen aus dem süddeutschen, oberrheinischen und fränkischen Raum und 
bewertete die Berücksichtigung restauratorischer Befunde als entscheidenden Ausgangspunkt für 
eine erneute kritische Sichtung und chronologische Ordnung des Werkbestands.36 Die neuere 
kunstwissenschaftliche Forschung zu Einzelwerken des Bildbestands HW bewegte sich im Wesent-
lichen um die Ergebnisse restauratorischer und bauarchäologischer Aktivitäten, die insbesondere 
durch das Landesamt für Denkmalpflege Sachsen (Institut für Denkmalpflege, Arbeitsstelle Dres-
den) vorgenommen worden sind.37 Daneben wurden einzelne Werke des Bildbestands HW in For-
schungsbeiträgen berührt, die sich mit verschiedenen Formen der Wirksamkeit oberrheinischer 
Kunstäußerungen seit den 1460er Jahren, insbesondere der Niklaus Gerhart zugeschriebenen Ar-
beiten, auseinander setzten.38 In seinen zahlreichen Veröffentlichungen über mittelalterliche Sak-
ralbauten in Sachsen, insbesondere zum Freiberger Dom und zur Annenkirche in Annaberg, 
beschäftigen Heinrich Magirius vorrangig ikonographische Fragen und – fußend auf restauratori-
schen und archäologischen Untersuchunsergebnissen – die geistig-theologischen Bezüge der Bild-
werke innerhalb ihres ursprünglichen räumlichen Wirkungsfeldes.39 In der 1995 im Nachgang des 
naturwissenschaftlich-restauratorischen Forschungsprojekts und der Restaurierung der Tulpenkan-
zel (1992–1994) erschienenen Publikation wiederholte Michael Stuhr Hentschels Werkchronologie 
weitgehend und schlägt, vor allem auf der Grundlage von Daten zum Bau- und Ausstattungsablauf 
der Freiberger Marienkirche, für die Aufstellung der Tulpenkanzel eine Datierung um 1505 vor. 
Neben Überlegungen zur Werkstattgröße sowie dem Aufführen motivischer und gestalterischer 
Analogien nimmt die Darlegung der Figurendeutung breiten Raum ein.40 Die jüngste, im Jahr 2003 
erschienene Publikation über die Schöne Tür in Annaberg stellt in erster Linie eine Würdigung der 
denkmalpflegerischen Leistung von Freilegung und Rekonstruktion nach Befunden der ursprüngli-
chen Farbfassung des Bildwerks dar. Sie wird ergänzt durch Ausführungen zu ikonographischen 
Überlegungen und Darlegungen zum ursprünglichen Aufstellungsort, der Franziskanerklosterkirche 
in Annaberg. Ohne dass sich neue Ergebnisse aus quellenkundlichen Untersuchungen heranziehen 
ließen, greift Heinrich Magirius in einem Abriss zum Werk des Hans Witten, in dem er im Wesent-
lichen bisherige Forschungsergebnisse zusammenfassend wiederholt, auf die Namensgebung Wal-
ter Hentschels zurück.41 
                                                     
36 Siehe Stuhr 1985, insbes. S. 35, 37, 58.  
37 Siehe Mühlfriedel, Sandner 1981, S. 327–331; Hütter 1981, S. 343–345; Richter 1981, S. 396–398. Zu 
den im Zusammenhang mit der Versetzung des Chemnitzer Schlosskirchenportals vom Nordportal in das 
Kircheninnere (Beginn 1973) unternommenen Untersuchungen, u.a. zur ursprünglichen farbigen Fassung 
der plastischen Bildwand siehe Magirius 2001, S. 277–287. Zur Bestätigung des vermuteten Aufstellung-
sortes für die Geißelsäule, dem so genannten Geißelsaal, durch restauratorische Untersuchungen siehe 
Kelm 1996 S. 39–45. 
38 Siehe Krohm 1991, S. 185–207; ders. 1998, S. 109–128, hier S. 120; ders. 2002, S. 89–108.  
39 Siehe Magirius 1971 (hier die jeweils jüngsten Veröffentlichungen mit weiteren Literaturangaben); ders. 
1972; ders. 1975, S. 140–146; ders. 1991 (I) S. 24 f.; ders. 1991 (II), S. 16–20; ders. 1993, S. 30–34; ders. 
2001. 
 Überlegungen zu der ursprünglichen Aufstellung der Pulthalterfiguren in der Ebersdorfer Kirche im Zu-
sammenhang ihrer Einbindung in die Liturgie siehe ders. in: Ausst.Kat. Dresden, 1971, S. 49 f.,  Abb. 17.  
  Einen Beitrag zur Ikonographie der Tulpenkanzel siehe Kalden-Rosenfelder 1992, S. 303–310. 
40 Siehe Stuhr 1995, S. 10–43. Zu den Figurendeutungen siehe auch unter Punkt V.1.c. 
41 Siehe Magirius 2003 (I). Die Publikation wurde im Auftrag der Messerschmitt Stiftung in München he-
rausgegeben, die das Restaurierungsvorhaben finanziell maßgeblich unterstützt hat.  
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2. Drei chronologische und stilistische Fixpunkte 
Der Schwerpunkt dieser Arbeit liegt in Untersuchungen zu Fragen der inhaltlichen und  künstleri-
schen Konzeptionen einzelner Werke des Bildbestands HW. In Auseinandersetzung mit den vorlie-
genden Ergebnissen der kunsthistorischen Forschung bezüglich des stilistisch homogenen 
skulpturalen Bildbestands, der dem so genannten Meister HW zugeschrieben wird, stehen die drei 
inschriftlich bezeichneten Arbeiten im Vordergrund der Untersuchungen. 
Ihre Datierungen sind gesichert und sie sind mit den Buchstaben HW monogrammiert. Es handelt 
sich hierbei um die steinplastische Arbeit der Schönen Tür von der Annaberger Franziskanerklos-
terkirche, deren Inschrift das Jahr 1512 aufweist, das zweifach wandelbare Retabel in der Bornaer 
Marienkirche mit der Jahreszahl 1511 oberhalb des Schreins und um die steinerne Figur der Hl. 
Helena vom Halleschen Rathaus, deren Aufrichtung archivalisch in das Jahr 1502 datiert ist. Bei 
diesem Bildwerk befindet sich die inschriftliche Bezeichnung mit den Buchstaben HW zusammen 
mit einem Wappenschild auf dem Verbundstein der Konsole mit dem Mauerwerk. 
Die drei genannten Arbeiten bildeten und bilden nicht nur die wesentliche Konstante und den Aus-
gangspunkt für Überlegungen bezüglich der Autorenschaft, sie sind ebenso als die maßgebenden 
Bezugsgrößen für sämtliche stilistisch, motivisch oder gestalterisch verwandte bildplastische Wer-
ke zu betrachten. Die gewählte Reihenfolge der Darlegungen zu den drei bezeichneten und datier-
ten Bildwerken orientiert sich an der Dichte des Überlieferten, so dass die Schöne Tür vor den 
älteren Arbeiten des Bornaer Retabels und der Hl. Helena betrachtet wird. 
Eine weitere Einzeluntersuchung gilt der Tulpenkanzel im Freiberger Dom, die sich in emanzipato-
rischer Weise von den Determinanten eines Kanzelbaus als Kleinarchitektur löst. Das stilkritisch 
zugeschriebene Bildwerk erlaubt beispielhaft Einblicke in einen künstlerischen Schaffensprozess, 
dessen Eigenart sich insbesondere im Streben nach einer stets neu herzustellenden ausgewogenen 
Beziehung zwischen hoher Artifizialität und Naturhaftigkeit äußert.  
Das Forschungsinteresse gilt verschiedenen Aspekten des Entstehungsprozesses dieser Bildwerke: 
den künstlerischen und außerkünstlerischen Voraussetzungen ihrer gedanklich-theologischen Inhal-
te sowie Zusammenhängen zwischen Gestaltfindung und Gebrauch. Damit verbunden sind Fragen 
nach den Auftraggebern, dem gesellschaftlichen Umfeld, den künstlerischen Voraussetzungen von 
Motiven und Stilformen sowie nach Formen der arbeitsteiligen Ausführung und zu den mediativen 
Strukturen der Bilder. 
Der Überlieferungszustand der vier Bildwerke kann mit dem Blick auf die Veränderungen ihres 
ursprünglichen Wirkungsraums, dem verlorenen Kontext mit religiösen Übungen als fragmenta-
risch gelten, selbst wenn sie sich am originären Aufstellungsort erhalten haben. Ihr jeweiliges Er-
scheinungsbild hingegen ist relativ unversehrt. Darin unterscheiden sie sich von den meisten der 
                                                                                                                                                                 
  Geringfügig von den bisherigen Datierungsvorschlägen abweichende Neudatierungen durch Heinrich 
Magirius gehen, wie die ältere Forschung auch, von einer fortschreitenden und ablesbaren künstlerischen 
Entwicklung HWs aus, wobei bspw. die Wirkungen der variierenden Fertigungsbedingungen weitgehend 
ausgeblendet sind. Darüber hinaus bleiben auch die aus der Personenforschung gewonnenen Daten als 
chronologische Fixpunkte eines Œuvres wirksam. Siehe Magirius 2003 (IV), 49–65.    
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übrigen Arbeiten des Bildbestands HW, die in einer nicht vorgesehenen Vereinzelung überliefert 
sind. Deren Wirkungszusammenhänge sind nachhaltig zerstört und nur in Einzelfällen mit Sicher-
heit rekonstruierbar. Die ununterbrochene Ortsgebundenheit oder das Wissen um die ursprüngli-
chen Aufstellungsorte ermöglichen gerade bei den vier ausgewählten Bildwerken eine Vielzahl von 
Fragestellungen, die aus dem unmittelbaren räumlichen und historischen Umfeld erwachsen und 
Rückschlüsse auf konzeptionell Maßgebliches erlauben.       
Die Einzeluntersuchungen sind monographisch angelegt, wobei das Untersuchungsinteresse vor-
rangig den künstlerischen Herausforderungen gilt, die sich im Stadium der Erfindung, des Entwurfs 
sowie während der Ausführung gestellt haben und in denen Auseinandersetzungen mit verschiede-
nen Kunstäußerungen erkennbar werden. Auf diese Weise gewähren die Bildwerke Einblicke in 
Prozesse eines intellektuellen und ästhetischen Bezugnehmens, dem Aufnehmen, Verarbeiten oder 
Abgrenzen von älteren und zeitgenössischen künstlerischen Arbeiten. Die detaillierten Einzelunter-
suchungen können damit auch ein Ausgangspunkt bei der Suche nach dem oder den Erfindern der 
Bilder werden, indem sie Beobachtungen zu einem individuell geprägten ästhetischen Verständnis 
und Handeln zur Diskussion stellen.  
Die inschriftliche Bezeichnung HW ist mit hoher Wahrscheinlichkeit das Monogramm desjenigen, 
der den jeweiligen Auftraggebern für den Entwurf und die Ausführung des Werkes verantwortlich 
war. In der vorliegenden Arbeit wird sie insbesondere auch als Bestandteil des Bildes und im Zu-
sammenhang mit Fragen nach der Relevanz ihrer Platzierung Gegenstand der Untersuchungen sein. 
Mit der Positionierung des Monogramms, die an der Schönen Tür in Annaberg und am Bornaer 
Retabel als Ausweis eines künstlerischen Selbstverständnisses lesbar ist, tritt die Künstlerpersön-
lichkeit ebenso hervor wie in den Auseinandersetzungen mit verschiedenen graphischen Arbeiten 
Albrecht Dürers. Sie wird darüber hinaus in den Fähigkeiten zur Entwicklung und Ausführung 
eines stilistisch homogenen Erscheinungsbilds wie dem der Schönen Tür fassbar, dem vermutlich 
die Realisierung einer spezifischen Form der arbeitsteiligen Herstellung zugrunde liegt, oder im 
Konzipieren verschiedener „Bildsprachen“, die den unterschiedlichen Wirkungsabsichten einzelner 
Bildbereiche des Bornaer Retabels folgen.  
 
3. Begriffe und ihre Implikationen 
Bei der zusammenfassenden Betrachtung der vorliegenden Forschungsergebnisse zeichnen sich 
verschiedene Problemfelder ab. Überlieferungen zu historischen Personen, für die eine Identität mit 
dem Künstler, der drei mit HW monogrammierte Bildwerke hinterließ, angenommen worden ist, 
waren mit den Ausführungen Walter Hentschels zu biographischen Daten aufgerückt und konnten 
als Determinanten einer chronologischen Ordnung des stilistisch formierten Bildbestands fungie-
ren. Gleiches gilt für den namentlich als Auftragnehmer für künstlerische Arbeiten in zeitgenössi-
schen Schriftstücken fassbaren Hans von Köln, den Sekundärquellen mit dem Retabel in Ehren-
friedersdorf in Verbindung bringen.42 Daran anknüpfend hatte die nicht ohne Zweifel akzeptierte 
Verbindung des Namens einer bzw. mehrerer historischer Personen (Hans Witten, Hans von Köln) 
                                                     
42 Siehe Hentschel 1938, S. 56–58; Hertzsch 1977, S. 90–97; Sandner 1993, S. 172 f., 190.  
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mit dem stilkritisch formierten Bildbestand eine grundlegende Akzentuierung der wissenschaftli-
chen Fragestellungen zur Folge, die sich fortan nur selten auf Untersuchungen der Bildwerke kon-
zentrierte, ohne den Fragen ihrer konkreten personellen Bindungen breiten Raum zu geben. Im 
Mittelpunkt des Untersuchungsinteresses stand die Erforschung eines Œuvres. 
Dabei kreisten die Fragestellungen insbesondere um die Anteile der individuellen Leistung, d.h. um 
den Eigenanteil an entwerfender und ausführender Arbeit des Künstlers HW. Die ungesicherten 
biographischen Daten, mit denen einzelne Bildwerke chronologisch fixiert wurden, konnten in 
Darstellungen einer künstlerischen Entwicklung einfließen, wobei die vielfältigen und in ihrer Ge-
samtheit zu berücksichtigenden Entstehungsbedingungen der einzelnen Arbeiten bisher weitgehend 
ununtersucht blieben.43 Auch wenn, bei einem kritischen Umgang mit der Namensgebung „Hans 
Witten“, die Bezeichnung „Meister H.W.“ verwendet wurde, verband sich damit keine Betrach-
tungsweise, welche Kenntnisse über Fertigungsweisen und Herstellungsprozesse in Werkstätten 
oder Werkggemeinschaften im Spätmittelalter oder die zu beobachtenden differierenden Vortrags-
weisen innerhalb des Bildbestands HW hinreichend berücksichtigte.  
Da sich die Ergebnisse der Quellenforschung zu historischen Personen mit den Namen Hans Wit-
ten und Hans von Köln nicht eindeutig mit einem oder mehreren für den Werkbestand HW in An-
spruch genommenen Bildwerken verbinden lassen und um die bisherige Personenforschung 
deutlich von dem stilkritisch formierten Bildbestand abzugrenzen, wird in den folgenden Darle-
gungen anstelle des Begriffs „Werkbestand“ der Begriff „Bildbestand“ benutzt. Diese Abgrenzung 
scheint angesichts des gegenwärtigen Kenntnisstands angebracht, der sich nicht auf Überlieferun-
gen aus der Entstehungszeit der Bildwerke stützen kann, die Aufschlüsse über Auftragsformulie-
rungen, die Umstände von Auftragsvergaben oder über den beauftragten Künstler geben könnten.  
Der Bildbestand HW umfasst etwa zwanzig in Holz oder Stein gearbeitete Bildwerke, die aufgrund 
ihres weitgehend gleichen stilistischen Erscheinungsbilds zusammengefasst werden. In dieses Stil-
bild fließen Motivwiederholungen und -variationen ein, die von gleichartigen gestalterischen 
Merkmalen begleitet und geprägt werden. Es ist darüber hinaus durch eine konzeptionelle Heran-
gehensweise gekennzeichnet, die Einblicke in künstlerische Auseinandersetzungen gewährt und 
zugleich Fähigkeiten bei der Organisation arbeitsteiliger Herstellungsprozesse belegt.  
Daneben weist eine Vielzahl von Bildwerken Merkmale des HWschen Stilbilds oder spezifische 
Motive in variierenden Anteilen auf, wobei andere Gestaltungsformen und stilistisch verschiedene 
Audrucksweisen, in wiederum unterschiedlicher Intensität, hinzutreten. Die Beschaffenheit des 
Beziehungsgefüges solcher Arbeiten in Bezug auf den Bildbestand HW wird in der vorliegenden 
Arbeit nur vereinzelt und exemplarisch beleuchtet und bedarf gesonderter umfangreicher Untersu-
chungen, die Aufschlüsse über die Verbreitung und Wirksamkeit HWscher Stil- und Gestaltungs-
formen geben können. Diese Arbeiten befinden sich gewissermaßen in einem peripheren Bereich 
des Bildbestands HW, wobei die Übergänge insbesondere dort als fließend wahrgenommen wer-
den, wo stilistisch und gestalterisch geschulte Mitarbeiter auch in motivischer Hinsicht eng an den 
                                                     
43 Diesem Ansatz folgen auch die jüngsten Ausführungen von Heinrich Magirius. Siehe Magirius 2003 
(IV), S. 49 f. 
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Bildbestand HW anknüpfen, so dass sich ihr Erscheinungsbild nicht wesentlich von ähnlich be-
schreibbaren Teilbereichen HWscher Bildwerke unterscheidet.44 Auch bei diesen Untersuchungen 
steht nicht das Zuweisen bestimmter Leistungen an Personen im Vordergrund des Erkenntnisinte-
resses, sondern das Beschreiben und Vergleichen von konzeptionellen Grundlagen und Aspekten 
der Ausführung, wobei Kenntnisse über Organisationsformen der Fertigungsprozesse und die Ana-
lyse des Überlieferungszustands zu berücksichtigen sind, um den Entstehungsprozess der Bildwer-
ke erforschen zu können.       
In gleichfalls abgrenzender und präzisierender Absicht wird in den sich anschließenden Ausfüh-
rungen der Begriff der „Werkstatt“ durch den der „Werkgemeinschaft“ ersetzt. Weder die Anzahl 
noch der gleichmäßig hohe Qualitätsstandard der Arbeiten, die in den Bildbestand HW aufgenom-
men sind, lassen auf einen langfristig lokal gebundenen und kontinuierlich arbeitenden Werkstatt-
betrieb schließen, in welchem für einen größeren Kundenkreis Bilder für den öffentlichen oder 
privaten gottesdienstlichen Gebrauch gefertigt worden sind.45 Auf den ersten Blick sind es vielmehr 
die außergewöhnlichen Gestaltfindungen wie die ursprünglich architekturgebundene Geißelsäule 
aus einem Gebäude des Benediktinerklosters in Chemnitz, die frei stehende Tulpenkanzel in der 
Freiberger Marienkirche, der Taufstein in der Annaberger Annenkirche und die bildplastische Ent-
wicklung der Schönen Tür als Portalgestaltung der dortigen Franziskanerklosterkirche oder das 
lebensgroße Paar der Pulthalterfiguren in der Ebersdorfer Kirche (Chemnitz), die als unikale 
Schöpfungen den mit etwa zwanzig Werken zahlenmäßig überschaubaren Bildbestand dominieren. 
Die Wahrnehmung von äußerster Konzentration bei dem Streben nach einer Formgebung, die als 
vollkommen adäquater Ausdrucksträger der Bildinhalte wirksam wird, an Figuren wie der Hl. He-
                                                     
44 Siehe insbesondere die Ausführungen unter Punkt III.2.c und d.   
45 Die von Flechsig wegen der relativen Dichte des Bildbestands im Chemnitzer Raum und aufgrund der in 
Sekundärquellen erwähnten Lieferung des Ehrenfriedersdorfer Retabels durch Hans von Köln in Chem-
nitz eben da vermutete Werkstatt ist bislang nicht nachweisbar. Vgl. Anm. 42.  
    Für Tilman Riemenschneider gibt es urkundlich belegte Werke über einen Zeitraum von 35 Jahren. Wäh-
rend sich zwischen 1490 und etwa 1510 auf eine Werkstattpraxis schließen ließ, in der Mitarbeiter zu 
qualifizierten Nachahmern des Stils Riemenschneiders ausgebildet wurden und vermutlich auf Teilaus-
führungen spezialisiert waren, lassen sich nach 1510 bis 1525 stilistische Abweichungen beobachten, die 
als Reduktion der Eigenbeteiligung Riemenschneiders gedeutet werden können, welche bis zu einer weit-
gehend selbstständigen Fertigstellung von Gesamtbildwerken durch Mitarbeiter reichten. Siehe Kalden 
1990, passim, insbes. S. 142 f. Urkundenmaterial über die Beschaffenheit und die Zeiträume der gesell-
schaftlichen Verpflichtungen Riemenschneiders, insbesondere die Übernahme von Ratsämtern, ermög-
lichten es der Autorin, ihre Beobachtungen auf der Basis stil-, motiv- und gestaltungskritischer 
Untersuchungen mit Ergebnissen quellenkundlicher Forschungen zu vergleichen, welche die außerkünst-
lerischen Bedingungen der Entstehung von Bildwerken beleuchten. 
 Etwa 600 Bildwerke stehen formal in enger Verbindung mit der Werkstatt Nikolaus Weckmanns in Ulm, 
für die Aufträge über einen Zeitraum von 36 Jahren archivalisch fassbar sind. Siehe Ausst.Kat. Stuttgart 
1993, S. 479–483. Die Tradierung der offenbar auf  einfache Reproduzierbarkeit angelegten Figurenferti-
gung mit aus wenigen geometrischen Grundmotiven zusammengesetzten Binnenzeichnungen der Ge-
wänder und eingängigen Gesichtstypen durch Mitarbeiter und Kopisten ergeben hier ein kaum 
entwirrbares Beziehungsgeflecht zwischen den Bildwerken. Siehe Lichte 1993 (I) S. 20 f. Zu einer Ab-
grenzung der Bildwerke, die vermutlich in der Werkstatt entstanden sind von solchen, die in der Bearbei-
tungsart abweichen siehe Ausst.Kat. Stuttgart 1993, S. 484–489.  
 Während die nachgewiesene Schaffenszeit Veit Stoß´ die Jahre zwischen 1477–1525 (1477–96 in Kra-
kau, 1496–1525 in Nürnberg) umfasst, ist der Zeitraum zwischen 1490/92 und 1506/08, in dem Adam 
Kraft künstlerisch tätig war, mit jenem für den Bildbestand HW vergleichbar. Zu Kraft siehe Kohn 2002, 
S. 45–62. Überlegungen zu den zeitlichen Begrenzungen für den Bildbestand HW siehe Punkt V.1.a.  
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lena vom Halleschen Rathaus, oder der Pietà in der katholischen Jakobuskirche in Goslar, sprechen 
ebenfalls nicht für einen Werkstattbetrieb, der vorrangig Bildwerke für die Bedürfnisse eines grö-
ßeren Marktes herstellte. Es dürfte außerdem davon auszugehen sein, dass bei den skulpturalen 
Steinarbeiten teilweise andere Mitarbeiter tätig geworden sind als bei den holzplastischen Bildwer-
ken, da eine Doppelausbildung als Steinmetz/Steinbildhauer und Bildschnitzer nicht allgemein 
vorausgesetzt werden kann. Dennoch lässt sich an den vielfigurigen und vielteiligen Werken, ins-
besondere anhand der graduell verschiedenen stilistischen Homogenität und ihrer Vortragsweisen, 
das Vertrautsein mit Organisationsformen von Arbeitsteilung, des konzeptionellen Vorbereitens 
und Koordinierens von Mitarbeitertätigkeit ausmachen und darlegen.46 Die Verwendung der Be-
zeichnung „Werkgemeinschaft“ schließt das Vorhandensein einer Werkstatt oder die wiederholte, 
möglicherweise anhaltende Beschäftigung des- oder derselben Bildschnitzer und Bildhauer nicht 
grundsätzlich aus.  
Ein weiteres Problemfeld öffnet sich mit den seit den Forschungen Walter Hentschels und Gert von 
der Ostens nicht nennenswert veränderten oder differenzierter gestalteten Kriterien zur Beurteilung 
eines zugeschriebenen, d.h. in den Bildbestand HW integrierten Werkes.  Eine Neubewertung des 
Bestandes bedarf zunächst der Einzeluntersuchung aller Bildwerke unter Berücksichtigung der 
jüngeren wissenschaftlichen Arbeiten zu bildkünstlerischen Äußerungen im Spätmittelalter sowie 
der restauratorischen Untersuchungsergebnisse. Damit verbunden ist die Bestimmung und Präzisie-
rung der Verhältnisse einzelner Bildwerke zueinander und, über dieses Gefüge hinaus, zu bildplas-
tischen Arbeiten, die neben stilistischen, motivischen oder gestalterischen Ähnlichkeiten ein 
Potenzial der Verschiedenheit zum Stilbefund HW aufweisen. In den letzten Jahren und insbeson-
dere im Zusammenhang mit größeren Ausstellungsvorhaben, die von Kunsthistorikern und Restau-
ratoren gemeinsam realisiert worden sind, galt ein wesentlicher Teil des Untersuchungsinteresses 
an methodisch vergleichbar formierten Bildbeständen spätmittelalterlicher Plastik verschiedenen 
Aspekten ihrer Fertigung, wobei eine von Typisierungen gekennzeichnete Bildproduktion auch auf 
Spezialisierungen im Herstellungsprozess schließen ließ.47 Klassifizierungs- und  Herleitungsmo-
delle, die neben einem Anteil an so genannter eigenhändiger oder Meisterarbeit Bildwerke oder 
Teile davon einem Keis von Mitarbeitern, Schülern oder Nachfolgern zuordnen, haben sich spätes-
tens seit diesen Untersuchungen als wenig erkenntnisfördernd erwiesen, wenn sie sich auf eine 
ebenso modellhaft gedachte Bewertungsskala von Verschiedenheit stützen.48 Gleichwohl sind Un-
                                                     
46 Siehe insbesondere die Darlegungen unter den Punkten III.2.c und d. 
47 Richtungsweisend war die Ausstellung: Meisterwerke Massenhaft. Die Bildhauerwerkstatt des Niklaus 
Weckmann und die Malerei in Ulm um 1500 im Württembergischen Landesmuseum in Stuttgart 1993, 
siehe zu konservatorischen und restauratorischen Fragen Westhoff 1993, S. 146–153. Technologische 
Untersuchungen nehmen auch im Ausst.Kat. Ulm 2002 breiten Raum ein, siehe Popp 2002, S. 212–229. 
Zu Formen künstlerischer Zusammmenarbeit in Ulm gegen Ende des 15. Jh. (in Südwestdeutschland eine 
Zeit der Hochkonjunktur bei Ausstattungen von Gotteshäusern) siehe Morath-Fromm 2002 (II), S. 146–
153. Parallel zur Ausstellung in Ulm erschien die Publikation: Kloster Blaubeuren. Der Chor und sein 
Hochaltar, Anna Morath-Fromm (I), Wolfgang Schürle (Hrsg.), Stuttgart 2002, der ein zweijähriges For-
schungsprojekt der DFG vorangegangen war. Beispielhaft bezüglich der gleichwertig aneinander vorge-
nommenen Quellenauswertungen und Bildanalysen und einer darauf basierenden Händescheidung von 
Arbeiten aus der Riemenschneiderwerkstatt siehe Kalden 1990, insbesondere S. 142 f.  
48 Grundlegend zur Thematik siehe Labuda 1985, S. 45–50. Zu Herstellungsverfahren, insbesondere auch zu 
Formen der Vervielfältigungen in der Weckmannwerkstatt siehe Lichte 1993 (I) und (II), in: Ausst.Kat. 
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terschiede und Abgrenzungen in der Art des künstlerischen Vortrags für jede einzelne bildnerische 
Arbeit präzise zu beschreiben, um die erneute vergleichende Betrachtung der Werke zu ermögli-
chen.49 Dabei fungieren die einzelnen Parameter in erster Linie als Hilfsgrößen, die sich im Verlauf 
von Erkenntnisprozessen modifizieren können. Die Analysen der Bilderfindungen, Entwürfe und 
Ausführungen der im folgenden zu betrachtenden Arbeiten gehen vom jeweiligen Bildwerk, sei-
nem unmittelbaren Wirkungsraum und den fassbaren außerkünstlerischen Entstehungsbedingungen 
aus. Im Rahmen der vorliegenden Arbeit werden Kriterien für die Vergleichbarkeit der behandelten 
Bildwerke untereinander oder innerhalb eines plastischen Bildes vorgestellt, die Klarheit über sti-
listische Grenzen zu geben vermögen und an die weitere Einzeluntersuchungen anknüpfen kön-
nen.50 
                                                                                                                                                                 
Stuttgart 1993. 
49 Vgl. die Darlegungen Michael Roths im Ausst. Kat Ulm 2002, hier S. 6, 19. 
50 Zu methodischen Überlegungen bezüglich der Ausstellung zur Spätgotik in Ulm im Jahr 2002 (gezeigt 
wurden Bildwerke, die mit den Namen Jörg Syrlin d. Ä. und Michel Erhart verknüpft werden) siehe  Roth 
2002, S. 5 f. 
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II Die Schöne Tür in Annaberg (1512) 
1. Das durchschreitbare Bild  
1.a Das Portal zwischen katholischem und protestantischem Glaubensverständnis 
Eine Kirchenrechnung der Annenkirche in Annaberg aus den Jahren 1576/77 belegt das Umsetzen 
des figürlich gestalteten Südportals von dem im Jahr 1539 säkularisierten Franziskanerkloster an 
den nordwestlich gelegenen Eingang der Annenkirche. Zwanzig Jahre darauf ist in einer zweiten 
Rechnung die Rede vom „Wenden“ des Portals. Dabei wurde es von der Außenmauer an seinen 
heutigen Standort unterhalb der Empore im Bereich des zweiten nordwestlichen Seitenschiffjochs 
(von Westen gezählt) versetzt (Abb. 1).51 Vermutlich hatten Fassung und Steinsubstanz während 
der gut zwei Jahrzehnte dauernden Lokalisierung der Bildhauerarbeit aus Porphyrtuff an der 
Wetterseite des Baus unter dem rauhen Klima der Bergstadt derart gelitten, dass man sich zu einer 
weiteren Umsetzung in den geschützten Innenraum der Annenkirche entschloss.52 Dieses denkmal-
pflegerisch anmutende Vorgehen ist umso bemerkenswerter, als knapp drei Jahrzehnte nach seiner 
Fertigstellung die altkirchlichen Glaubenspraktiken, denen das Bildwerk einer Überlieferung vom 
Anfang des 17. Jahrhunderts zufolge offenbar verbunden war, dem Druck der protestantischen 
Kritik weichen mussten.53 Diese Überlieferung besagt, dass die Schöne Tür lediglich an Tagen der 
Ablassgewährung als Eingang in den Kirchenraum fungiert habe.54 Trotz solcher Verknüpfung war 
das Bildprogramm selbst in den Jahren verschärfter Glaubensauseinandersetzungen zwischen 1519 
und 1539 sowie anlässlich von Visitationen 1539 und 1540 offenbar nicht in solchem Maß in die 
                                                     
51 Während 1576/77 der Freiberger Bildhauer Andreas Lorentz und sein Sohn mit dem Ausbrechen und 
Umsetzen der Tür beauftragt wurden, erhielten 1597/98 die Maurer Lorenz Sehm und Christoph Eckart 
Lohn für das Umwenden des Portals. Zu den Kirchenrechnungen im Annaberger Ratsarchiv siehe Hent-
schel 1938, S. 210, Anhang Nr. 4, 5. Siehe weitere schriftliche Belege beider Umsetzungen bei Burkhardt 
1996, ders. 2003 (I) und (II), S. 90–95.  
52 Das Wasseraufnahmevolumen des Porphyrtuffs liegt mit ca. 10-Masse-% sehr hoch, der Stein ist somit 
stark frostgefährdet. Siehe Urban 1983, S. 3–14, hier S. 10. Wegen des guten Erhaltungszustands der ur-
sprünglichen Fassung der Schönen Tür liegt die Vermutung nahe, dass das Portal am Franziskanerkloster 
durch ein Vordach oder eine Vorhalle geschützt war. Siehe Vohland 2003 (I), S. 81. 
53 Nach dem Tod Herzog Georgs des Bärtigen im Jahr 1539 war im gesamten Gebiet des albertinischen 
Sachsens die Reformation eingeführt worden. 
 Zu denkmalpflegerischen Maßnahmen im 16. Jahrhundert, denen die 1563 erfolgte Wiederverwendung 
einer Kapelle, von Fenstern und Portalen aus dem Zisterzienserkloster Altzella am Bau der Nossener 
Stadtkirche ebenso zuzuzählen ist wie das historisierende Arbeiten bei der Einwölbung eines Sakristei-
raumes im Freiberger Dom durch Andreas Lorentz, desselben Bildhauers, der die erste Umsetzung der 
Schönen Tür vorgenommen hatte, siehe Magirius 1981, S. 160–209, hier S. 175; ders. 1989, S. 12–22. In 
das ausgehende 15. Jahrhundert datiert das auf wettinischem Gebiet früheste bekannte Beispiel des Be-
wahrens eines gleichermaßen künstlerisch wertvollen wie legitimatorisch wichtigen, mehr als 200 Jahre 
alten Werkes: die Versetzung der Goldenen Pforte anlässlich der Erweiterung der Freiberger Marienkir-
che. Das Portal wurde vermutlich vom Westeingang an die Stirnwand des südlichen Querhausarms ver-
setzt. Siehe Magirius 1989, S. 10 f., ders.1993, S.20. Seit dem 14. Jahrhundert stand die Marienkirche (so 
genannter Freiberger Dom) unter dem Patronat der wettinischen Landesherrn. Siehe auch unter Punkt 
IV.1.a., Anm. 334.  
54 Die diesbezüglich vermutlich älteste chronikalische Überlieferung stammt aus der „Annabergae Misniae 
urbis historia“ des Jenisius aus dem Jahr 1605. In dem bei Hieronymus Schütz in Dresden gedruckten 
Werkt heißt es :„...iis dun(m)taxat temporibus valu(v)ae patuerunt quibus indulgentiae populo Pontifici-
um authoritate tribuebantur.“ „...die Flügeltür öffnete sich nur dann, wenn dem Volk auf päpstliche An-
weisung der Ablass erteilt wurde.“ Siehe S. 36 v, r.  
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Kritik geraten, dass es entfernt oder zerstört worden wäre.55 Allerdings wurden im Zuge der 
Umsetzung an die Annenkirche einige wenig aufwändige Änderungen in den figürlich gestalteten 
Bereichen des Tympanons und auf dem dachartigen abschließenden Gesims vorgenommen, mit 
denen es gelang, die ikonographische Deutung so zu verschieben, dass sie einem grundlegend 
veränderten reformatorischen Heilsverständnis entsprechen konnte. Das tympanonförmige Bildfeld 
dominiert eine Darstellung der von Engeln umgebenen Hl. Dreifaltigkeit unter der sich horizontal 
zwei Schriftbänder ausbreiten, während in etwas tiefer platzierten Kragsteinfeldern die Figuren 
Marias (links) und des Hl. Franziskus (rechts) knien. In diesem Bereich betraf die gravierendste 
protestantische Korrektur die Gestalt des Hl. Franziskus, dessen namentliche Bezeichnung auf dem 
Nimbus in St. Johannes geändert wurde.56 Der Betgestus der Johannesfigur ist vermutlich ebenfalls 
auf die Tilgung des Bildes vom Hl. Franziskus zurückzuführen, denn dessen Oberkörper ist 
zwischen dem Hals und oberhalb des Gürtels herausgebrochen und grob ergänzt worden. Ohne 
Verständnis für die Gesamtkomposition durchbrechen die vorstoßenden Arme des Johannes die 
ursprünglich imaginär wie real wirksame vordere Begrenzung des Bildraums (Abb. 2). Zu 
rekonstruieren wäre die Armhaltung des Hl. Franziskus als Empfangshaltung der Stigmata, also mit 
ausgebreiteten Armen und erhobenen Händen, welche die Wundmale weisen.57 Diese von der 
                                                     
55 In der Gegend um Annaberg und den Nachbarort Buchholz, das zum Kurfürstentum gehörte und bereits 
1524 reformiert worden war, waren Glaubensauseinandersetzungen und wirtschaftspolitische Spannungen 
zwischen Herzog Georg und seinen ernestinischen Vettern besonders spürbar. Am 22.8.1524 berichtete 
der Bergvogt in Buchholz an Kurfürst Friedrich von Georgs Befehl an die Annaberger, dass am Sonntag 
vor dem Annaberger Hochfest (26. Juli) je ein Rat und der Viertelmeister von Haus zu Haus gehen und 
verbieten sollen, in Buchholz Predigten zu hören. Bei Androhung von Gefangennahme war es verboten, 
„Ausläufer“ zu beherbergen. Siehe Gess 1905, S. 727–730, Nr. 718.  
  Überlieferungen zur Bildervernichtung im Zuge der Reformation auf albertinisch-sächsischem Gebiet 
finden sich vereinzelt in älteren Publikationen. Siehe bspw. Gess 1897, S. 31–55, hier S. 41, 43. Zu den 
zahlreichen Umsetzungen von Altären und kirchlichen Kunstwerken seit 1540 siehe Junius 1922, S.137–
147, hier S. 140. 
  Aus der Fülle von Literatur zu dem Themenkomplex Bilderstürme, insbesondere im Zusammenhang mit 
der Einführung der Reformation, siehe Scribner 1990; insbesondere die Positionierung des altkirchlichen 
Dresdener Hofkaplans Hieronymus Emser (1478–1527) zur Angemessenheit von Bildern in sakralem 
Gebrauch bei Göttler 1990, S. 263–298. Die in dieser Frage reformerische Haltung Emsers steht im Ein-
klang mit den vielfältigen Reformbemühungen Herzog Georgs, die sich auf das Kirchen- und Klosterwe-
sen bezogen. Zum Zusammenhang zwischen Bildersturm und konkreten ökonomischen und politischen 
Zuständen siehe insbesondere Warnke 1973 (2), S. 65–98; Bredekamp 1975, insbes. S. 231–333; Ull-
mann 1983; Baxandall 1996, S. 81–89; für Norddeutschland siehe Postel 1983, S. 267–270; zur Situation 
in Ulm siehe Moraht-Fromm 1993, S. 429–437.  
56 Vgl. Hentschel 1938, S. 92. 
57 Diese Annahme bestätigte der jüngste Restaurierungsbefund (Restaurierung 1992–1996), durch den die 
Erstfassung des ergänzten Teils als Zweitfassung des gesamten Portals identifiziert werden konnte. Die 
Tonsur des Hl. Franziskus war zu einem Haarschopf ergänzt, sein graues Gewand in Angleichung an das 
Marienkleid überfasst worden. Die Inkarnate beider Figuren wurden durch Überfassung mit einem Rosa-
ton lebensnäher gestaltet. Siehe zu sämtlichen Angaben bezüglich der Farbfassungen der Schönen Tür die 
Restaurierungsdokumentation „Schöne Tür“ von Arne Mai und Peter Vohland, o.J.(1996), Exemplar im 
Landesamt für Denkmalpflege Dresden; Vohland 2003 (I), S. 81–87; ders. 2003 (II), S. 99–113. Zu dem 
Befund eines Wundmals auf dem linken Fuß des Franziskus siehe Vohland 2003 (I), S. 85. Trotz dieses 
Befunds und der in kompositioneller und gestalterischer Hinsicht augenscheinlich unstimmigen Ausbil-
dung der aus dem Bild herausragenden Arme des Franziskus sind sie in dieser Form auch auf einer jüngst 
erarbeiteten Rekonstruktionszeichnung dargestellt. Siehe Magirius 2003 (III), S. 47, Abb. 13. 
  Zur Restaurierung und zu Entscheidungsprozessen im Vorfeld siehe Magirius 2001, S. 277–287, hier S. 
280–282; Magirius, Vohland 2003, S. 115–121. 
   Mit Sicherheit erfolgte die Tilgung des vorreformatorischen Heiligenkults im Zug der ersten Umsetzung 
durch den Freiberger Bildhauer Andreas Lorentz, denn das später erfolgte Wenden des Portals wurde 
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Reformation als gotteslästerlich bewertete Darstellung zählte zu den unerwünschten Bildern.58 Das 
obere Gesims in Form eines angedeuteten leicht angeschrägten Dachs war ursprünglich nur mit 
einer Darstellung des Pelikans, der sich die Brust aufreißt, um seine Jungen mit dem eigenen Blut 
zu nähren, und zwei jeweils am Rand platzierten durchgesteckten Fialspitzen geschmückt.59 Seit 
der Umsetzung flankieren die lagernden Figuren Adams und Evas den Pelikan, die Fialspitzen 
wurden durch die Figuren des Moses und Johannes` des Täufers ersetzt. Diese Ergänzungen 
fungieren als Schlüssel zu einer Neuinterpretation des gesamten Bildprogramms im Sinn des 
protestantischen Themas von Gesetz und Gnade, das auf dem Kern der Lutherschen Lehre von der 
Rechtfertigung des Christen vor Gott allein durch den Glauben basiert.60 Dementsprechend 
verkörpert Maria nicht länger die Fürbitterin vor Gottes Thron, sondern den Menschen, der Gnade 
vor Gott gefunden hat. Im gleichen Sinn konnte auch Johannes der Evangelist verstanden werden, 
dem die göttliche Gnade der Offenbarung zuteil geworden war.61 Die Darstellung der Trinität in der 
Spitze des kielbogenförmigen Tympanons, von Luther erstmals als Gnadenstuhl bezeichnet, 
billigten beide Konfessionen.62 Während mittels der Korrekturen die theologische Legalisierung 
des Bildprogamms im oberen Teil des Portals vollzogen war, blieb der unmittelbare Eingangsbe-
reich aus Gewändezone und Türsturz unverändert. Neben der Büste der Hl. Anna, die als Patronin 
und Namensgeberin der Stadt ohnehin kaum gefährdet war, und ihrem Gegenstück, einer Büste des 
Hl. Joachim, sind hier die Wappen der Stifter, Herzog Georg und seine Frau Barbara, lokalisiert.63 
                                                                                                                                                                 
Maurern übertragen. Siehe Jenisius 1605, S. 36 v. Im Exemplar der Sächsischen Landes- und Universi-
tätsbibliothek Dresden ist die Mitteilung über die Änderung des Franziskus in Johannes E. handschriftlich 
eingefügt worden.  
58 „...Daß man also S. Francisci Werk des Herrn Christi Wunderwerke und Leiden gleich gerechnet und 
geachtet hat; welches eine große Gotteslästerung ist gewesen“, zitiert nach Rogge 1912, S. 15. 
59 Zum Pelikan als Gleichnis für die erlösende Wirkung des Blutes Jesu bspw. in den Hymnen des Thomas 
von Aquino zum Fronleichnamsfest siehe Zoozmann 1928, S. 750–753.  
60 Moses links und Johannes d.T. rechts auf dem oberen Gesims verbildlichen das Ablösen des Gesetzes 
durch die Gnade in Anlehnung an Joh. 1,17. Hier heißt es: Denn das Gesetz ist durch Moses gegeben, die 
Gnade und Wahrheit ist durch Jesus Christus geworden. Siehe Badstübner 1993, S. 33–40; vgl. entspre-
chend zur Schönen Tür Seifert 2003 (II), S. 96 f.  
   Luther äußerte sich um 1528/29 positiv zum Gebrauch von Bildern zur religiösen Unterweisung. Das 
Kruzifix bspw. rege zur Christusfrömmigkeit an. Siehe Kat. Hamburg 1983, S. 210. 
  Die 1577 hinzugefügten Figuren waren bis zur kompletten Zweitfassung 1690 steinsichtig. Siehe Mai, 
Vohland o.J. (1996). Eine Rekonstruktionszeichnung des ursprünglichen Zustands siehe bei Vohland 
2003 (I), S. 87, Abb. 11.  
61 Dementsprechend wurden die Inkarnate von Maria und Johannes dunkler gefasst. Sie unterschieden sich 
nun von den sehr hell gehaltenen der Engel und dem ebenfalls helleren Gottvaters, siehe Mai, Vohland 
o.J. (1996). 
62 Vgl. Ausst.Kat. Hamburg 1983, S. 263. Zur altkirchlichen Bedeutung des Gnadenstuhls als Bildversion 
des eucharistischen Hochgebets der Messe siehe Eisenhofer 1932, Bd. 1, S. 172–185. Zur Ikonographie 
des Gnadenstuhls siehe Braunfels 1954 und Neumann 1953 passim. 
63 Wenngleich der Annenkult mit der Einführung der Reformation abgeschafft wurde, dürfte es geraume 
Zeit gedauert haben, bevor der Glaube an die Fähigkeiten der „Erzmacherin“ Anna in den Bergbaugebie-
ten aufgegeben worden ist. Zur Patronin der Bergleute wurde die Heilige durch die Auslegung der bib-
lisch-liturgischen Texte zum Hauptfest der Hl. Anna, die das Gleichnis von dem Schatz, der im Acker 
verborgen ist, beinhaltet (Mt 13,44). Setzte die ständige Entwicklung verbesserter Technologien im Berg-
bau einerseits rationale Einsicht voraus, gehörten Wunder- und Aberglaube ebenso zur Lebenswirklich-
keit der Bergleute, denn reicher Fund oder glücklose Suche blieben dem Zufall unterworfen. Zeugnis 
davon geben „De re metallica libri XII“ des Georg Agricola, Basel 1556 (Latein, ein Jahr später in Früh-
neuhochdeutsch erschienen). Dieses für die Geschichte der Technik aufschlussreiche Werk beinhaltet 
gleichermaßen das „Buch von den Lebewesen unter Tage“, worin u.a. die Rede ist von bösen und guten 
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In Verbindung mit den lateinischen Texten auf den großen Schriftbändern, die sich zwischen den 
Büsten und zwei wappentragenden Engeln sowie einem dritten herabfahrenden Engel im 
Türsturzbereich befinden, entwickelte das ursprüngliche Erscheinungsbild hier ein persönliches 
Frömmigkeitszeugnis beider Stifter, welches sich jedoch nur im Zusammenhang mit Ablassge-
währung und Fürbitten vollständig eröffnen konnte.64 Nach protestantischem Verständnis dürfte das 
Aufgeben dieser altkirchlichen Frömmigkeitsübungen allein einer Entschärfung dieser spezifischen 
Bildwirkung Genüge getan haben.  
In ihrem unteren Bereich stellte die Schöne Tür nunmehr eine Art Erinnerungsbild an die 
Gründung der Stadt und an ihre Gründer dar. In diesem Zusammenhang scheint auch die 
unveränderte Übernahme der Wappen gerechtfertigt gewesen zu sein, obwohl Georg der Bärtige 
seit 1519 als strikter Gegner der Reformbestrebungen Luthers und unbeugsamer Verfechter des 
alten Glaubens galt.65  
                                                                                                                                                                 
Berggeistern. Siehe Agricola 1994, S. 542 f.   
64 Siehe die Ausführungen unter Punkt II.2.b.  
65 Erst seit wenigen Jahren stehen die Person Herzog Georgs und dessen Bemühungen um ein modernes, 
zentralisiertes Staatswesen sowie die vielfältigen Reformbestrebungen im kirchlichen Bereich vor der Re-
formation wieder deutlich innerhalb des landesgeschichtlichen Forschungsinteresses. Siehe insbesondere 
die Dissertation (in Arbeit) Christoph Volkmars am Historischen Seminar für Landesgeschichte der Uni-
versität Leipzig: „Reform statt Reformation. Die Kirchenpolitik Herzog Georgs von Sachsen, 1488–
1539“; Bünz, Volkmar 2004, S. 76-89, Volkmar 2006, S. 100-124.  
      Die Demutsformeln der Texte auf den Schriftbändern, die sich im unmittelbaren Durchgangsbereich der 
Schönen Tür befinden, sind als Ausdruck persönlicher Frömmigkeit lesbar und stehen  zugleich im Kon-
text landesherrlicher Kirchenpolitik. Siehe unter Pkt. 2. Der Herzog hatte Teile des reformatorischen I-
deengutes Luthers zunächst begrüßt. Unannehmbar war jedoch der Angriff auf die bestehende Ordnung, 
der sich mit dem Absprechen der päpstlichen Führungsrolle verknüpfte. Als Sohn einer Tochter des 
Böhmenkönigs Georg von Podiebrad (Königswürde 1457–1471), der wegen seines Sympathisierens mit 
hussitischem Gedankengut im päpstlichen Bann starb, schlug Georg zunächst eine geistliche Laufbahn 
ein und wurde 1484 zum Domherrn in Mainz ernannt. Bereits vor der offiziellen Regierungsübernahme 
nach dem Tod des Vaters, Albrecht des Beherzten im Jahr 1500 war er mit Verwaltungs- und Regie-
rungsaufgaben betraut worden, zumal Albrecht in habsburgischen Diensten stand und sich über lange 
Zeiträume hinweg außerhalb seines Herzogtums aufhielt. Siehe Volkmar 2006, S. 119f.mit weiterführen-
den Literaturangaben in Anm. 57; Smolinsky 2004, S. 61–19;  Blaschke 1991, S. 131–135. 
  Zeugnis von Georgs persönlicher Frömmigkeit geben insbesondere auch Briefe seiner Mutter Zdena. 
Siehe Gess 1905, S. XXV.  
  Zu Georgs Bemühungen, die kirchliche Strafgewalt der landesherrlichen unterzuordnen und zu Visitati-
onen, die ohne päpstliches Einverständnis erfolgten, siehe Dittrich 1984, insbes S. 21–24; Rittenbach, 
Seifert 1965, S. 350–355.  
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1.b  Landesherrliches Engagement. Das Franziskanerkloster als Ort des Seelengedächtnisses 66      
Dem Besucher der Annenkirche fällt die für ein lutherisch reformiertes Gotteshaus ungewöhnliche 
Vielzahl der Altarretabel auf, die sich bis heute im Kirchenraum, drei davon im Chorbereich 
befinden.67 Für ihren Verbleib in der Kirche während der unmittelbar nachreformatorischen Zeit 
war ausschlaggebend, dass sie neben ihrer kultischen Gebundenheit gleichermaßen dem Repräsen-
tationsbedürfnis der jungen städtischen Bevölkerung nachkamen.68 In Annaberg, das erst seit 1501 
Stadtprivilegien besaß, stiftete kein alteingesessenes Patriziat. Neben dem Gründer der Stadt, 
Herzog Georg unterstützte Bau und Aussttattung der Annenkirche mit vergleichsweise geringen 
Summen zieht man die Gesamtkosten in Betracht, waren es die Bürger der Stadt, reich gewordene 
Fundgrübner und verschiedene Innungen, die sich mit Bildern und Stiftungen in den öffentlichen 
Raum der Kirche einbrachten und damit auch ihre neu gewonnene gesellschaftliche Stellung 
repräsentierten.69 In der Bergstadt mit den reichsten Fundgruben, deren Ausbeute dem Landesherrn 
                                                     
66 Für die im Folgenden zitierten Chroniken Annabergs, die Ende 16. und zu Beginn des 17. Jahrhunderts 
datieren, griffen die Autoren Paulus Jenisius: Annabergae Misniae urbis historia, Dresden 1605 und Pet-
rus Albinus: Annabergische Annales de anno 1492 biß 1539, in: Bönhoff 1910, S. 1–50 vermutlich auf 
dieselben älteren Manuskripte zurück. Jenisius benennt die Aufzeichnungen des Jobst Freitag als seine äl-
teste Quelle, die zum damaligen Zeitpunkt noch im Ratsarchiv vorhanden war. Jobst Freitag amtierte im 
Jahr 1516 als Richter in Annaberg. Außerdem bezieht sich Jenisius auf ein „fliegendes Blatt“, eine ano-
nyme kurze Schrift über den Ursprung der Stadt, die sich im Besitz der meisten Leute befunden haben 
soll. Rats- und Bergmannsakten kommen wohl noch hinzu.  
   Die Aufzeichnungen des Berggeschworenen Valten Hanffstengel (1552 Ratsmitglied, 1543 Stadtrichter, 
1571 Bürgermeister, gest. 1584), wurden 1855 unter dem Titel „Wie das Bergkwerck auffn Schrecken-
berg ist aufkommen und darnach die Stadt Annaberg gebauet worden“ erstmals gedruckt. Siehe: Rückbli-
cke auf Annabergs und seiner Umgebungen Vorzeit, 5. Heft, Annaberg 1855. Der Text Hanffstengels war 
zum Zeitpunkt des Drucks vermutlich in einer Abschrift erhalten, sodass mit Veränderungen der Original-
texte zu rechnen ist. Zur kritischen Auswertung dieser Textgrundlagen der ältesten erhaltenen Chroniken 
Annabergs siehe Bönhoff 1910, S. 42–44. 
67 Im Chorbereich befinden sich der Bergknappschaftsaltar, geweiht 1521, der Münzeraltar und der von 
Herzog Georg gestiftete Hauptaltar, beide 1522 geweiht. Siehe Magirius 1991 (I), S. 26–33; Sandner 
1993, S. 302–306, Taf. 69–71.   
  Das Retabel des Bäckeraltars, gefertigt um 1516, und des Pflockschen Altars von 1521 sind im Lang-
haus lokalisiert. Siehe Magirius 1991 (I), S. 10, 34–36, Sandner 1993, S. 235–306 Taf. 78–81.  
  Überliefert ist außerdem die Altarstiftung des Münzmeisters Melchior Irmisch 1537. Zwei aus der Hesse 
Werkstatt erhaltene Tafeln (die Madonna auf der Mondsichel und die Hl. Katherina) stammen nicht aus 
Retabel-, sondern aus Epitaphzusammenhängen. Abweichend hiervon Magirius 1991 (I), S. 36 f. 
   Die Gesamtzahl der bis 1539 in Annaberg vorhandenen Retabel schätzt Sandner auf etwa 25. Das junge 
Annaberg bliebe damit weit hinter der mutmaßlichen Anzahl der Retabel gleich großer Städte (Freiberg 
ca. 110, Leipzig ca. 100) und dem Bischofssitz Meißen (ca. 100) zurück. Siehe Sandner 1993, S. 35. 
68 Annaberg zählte 15 Jahre nach der Stadtrechtverleihung im Jahr 1501 bereits 8000 Einwohner und gehör-
te damit in die Reihe der „Großstädte“ Freiberg, Leipzig, Zwickau, Dresden. Siehe Kratzsch 1972, S. 20. 
69 Die Grundsteinlegung zur Stadt am Schreckenstein erfolgte 1496, im Jahr 1501 erhielt sie die kaiserli-
chen Stadtprivilegien durch Maximilian. Zum dem vor allem in der kunsthistorischen Literatur häufig viel 
zu hoch veranschlagten finanziellen Engagement Georgs und zum Instrumentarium fürstlicher Kirchen-
förderung, bspw. dem Bemühen um Ablässe und Förderungen siehe Volkmar 2006, S. 107 f., Gess 1905, 
S. 18 f., Nr. 24, 25. Von Leo X. wurde 1517 ein Ablass gewährt. Siehe Kratzsch 1972, S. 22. Grundle-
gend zur staatlichen Finanzsituation Schirmer 1997, S. 261, ders. 2003.  
    Das Verhältnis des herzöglichen und des städtischen Engagements lässt sich auch anhand der Kosten-
verteilung des von Herzog Georg gestifteten Hauptaltarretabels exemplarisch ablesen. Die hohen Trans-
portkosten, die mehr als die Hälfte der Gesamtfinanzierung des Retabels ausmachten, waren vom Rat der 
Stadt Annaberg übernommen worden. Siehe Kratzsch 1972, S. 116. 
   Um den 1521 noch unvollendeten Bau voranzutreiben, wandte sich der Herzog in einem Schreiben an 
die Bischöfe von Meißen, Naumburg, die Äbte von Chemnitz und Altzella, zur Förderung des Baus zu 
spenden, da „etlich gebeude unvorbracht“ seien... „ E.L. sey geneigt, gottes ere zu furdern und sunderlich 
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in feststehenden Anteilen gehörte, hatte Herzog Georg der Bärtige mit der Annenkirche den 
wichtigsten Kultort dieser Heiligen in seinem Land begründet, für den in weniger als zwei 
Jahrzehnten ein bedeutender Reliquienschatz erworben wurde.70 Mit Jacob Heilmann berief  er im 
Jahr 1515 einen engen Mitarbeiter des Prager Hofbaumeisters Benedikt Ried als Bauleiter nach 
Annaberg, der Peter Ulrich von Pirna im Amt folgte.71 Spätestens seit diesem Zeitpunkt wurde in 
der Annenkirche ein neues Raumkonzept entwickelt.72 Mittels der Gewölbebildung, welche die 
Decke so erscheinen lässt, als hielte sie sich selbst leicht federnd in der Schwebe, entwickelt sich 
eine Dynamik, der die klare Struktur des ohne Schiffgrenzen gewissermaßen „egalisierten“ 
Gesamtraums antwortet.73 Der neuartige Innenraum formte eine weitgespannte und prachtvolle 
Hülle um den angesammelten Heiltumsschatz, der eine konkrete Menge an erlangbarer 
Gnadenspende enthielt.74  
Mit dem Ablasswesen, das eng mit der Etablierung des neuen Kultes verbunden war, konnten 
                                                                                                                                                                 
zu dem, das der heyligen grosmuter St. Anna, als einer treuen furbitterin...“ Als Gegenleistung konnten 
die Spender zur Ehre ihres Geschlechts und zum ewigen Gedächtnis Wappen anbringen lassen. Zitiert 
nach Gess 1905, S. 205, Nr. 255. Der Kirchenbau konnte 1525 als fertig gestellt gelten. 
70 Seit 1488/89 besaßen die Landesherren im albertinischen Sachsen das Monopol über den Silber-, Zinn- 
und Kupferverkauf. Siehe Droege 1966, S. 145–161, bes. S. 155–157.  
       Zum Annaberger Heiltum und seiner Rolle bei der Formierung städtischer Identität siehe Volkmar 2006, 
S. 110-114. Im Jahr 1504 gelangten u.a. Reliquien der Hl. Anna (Kniescheibe, Rippe, Achselbein) nach 
Annaberg. Zur feierlichen Prozession aus diesem Anlass siehe Albinus 1907, S. 15. „Einiges Heilthum“ 
kam 1507 und 1509 aus Roermond (heute Holland) und aus dem Brandenburgischen. Für das Jahr 1509 
ist eine Reliquiengabe aus dem Kloster Grünhayn überliefert, die der Goldschmied Jechler aus Leipzig in 
goldene und silberne Bilder gebracht hatte. Die feierliche Prozession 1509 war an den ersten Jahrmarkt 
der Stadt geknüpft. Siehe Hanffstengel 1855, S. 202; Albinus 1907, S. 18.  
71 Peter Ulrich von Pirna hatte die Bauleitung 1507/08 übernommen und den Bau bis zur Innenraumgestal-
tung vorangetrieben. Von der Grundsteinweihe im Jahr 1499 bis zur Übernahme der Bauleitung durch Pe-
ter Ulrich hat es wahrscheinlich keine am Bau tätige Steinmetzhütte gegeben. Zur Baugeschichte siehe 
Magirius 1991 (I), S. 4–8. 
   Jacob Heilmann ist vermutlich identisch mit einem Parlier, der unter Benedikt Ried an der Barbarakir-
che (Bauleitung durch Ried seit 1512) in Kuttenberg tätig war. Siehe Nußbaum 1985, S. 294. 
72 Eine herausragende technische Leistung war bereits 1513 mit dem Aufsetzen eines freitragenden Dach-
stuhls erbracht worden. Mittels einer geschweiften Bohlenbinderkonstruktion war es möglich geworden, 
die bislang als Unterkonstruktion notwendigen Pfeiler erst nach dem Bau des Dachs aufzuführen. Siehe 
Magirius 1991 (I), S. 6. 
73 Der so genannte Annaberger Hüttenstreit im Jahr 1518 kündet davon, dass die Ausführung des neuartigen 
Innenraumkonzepts mit der Aufhebung traditioneller Organisationsformen der Hüttenarbeit einherging. 
Am Annentag traten unter dem Vorsitz Benedikt Rieds Steinmetzen Meißens, Böhmens und der Lausitz 
zusammen und sagten sich von einigen Bestimmungen der mittelalterlichen Hüttenordnung los. Haupt-
streitpunkt zwischen Annaberg und den Haupthütten Straßburg, Augsburg und Magdeburg waren das 
Strafgeld, das Steinmetze zu zahlen hatten, wenn sie eine kürzere als von den Haupthütten festgelegte 
Ausbildungszeit nachwiesen, sowie die Tatsache, dass der Bildhauer Franz Maidburg Steinmetze als Ge-
hilfen beschäftigte, was ihm laut Hüttenordnung untersagt war. Siehe Gurlitt 1879, S. 262–281, bes. S. 
265. 
74 Der Heiltumsschatz war in der 1518/19 von Jakob Heilmann angefügten Südsakristei untergebracht. Sie-
he Magirius 1976, S. 149–157. Noch im 18. Jahrhundert befanden sich in dieser so genannten Alten Sak-
ristei Behältnisse von Holz mit verschiedenen Fächern und Abteilungen an der Wand, in denen man 
vormals Reliquien aufbewahrte, sowie ein Verzeichnis der Tafeln, Grabmäler, Bücher etc., die sich zu 
dieser Zeit noch in der Kirche befanden. Siehe Meier 1776, S. 13. Einschmelzungen von Kleinodien aus 
der Kirche sind noch aus dem Jahr 1823 überliefert, nachdem die Dezimierung des Bestands an silbernen 
Heiligenbildern, die größtenteils als Reliquiare gedient haben dürften, bereits nach dem Tod Herzog Ge-
orgs 1539 einsetzten. Siehe Kratzsch 1972, S. 121 f, Volkmar 2006, S. 114. 
  Denkbar ist, dass die dreiseitige Empore in Annaberg zur Aufstellung der Heilthümer bei Prozessionen 
und Schauen gedient hat. Vgl. bspw. die Nutzung der Emporen in der Passauer Wallfahrtskirche St. Sal-
vator. Siehe Nußbaum 1985, S. 266. 
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wiederholt die zur Finanzierung des großen Bauvorhabens notwendigen Mittel aufgebracht 
werden.75 Dem Herzog war offensichtlich bereits mit dem Beginn der planmäßigen Anlage der 
Stadt am Schreckenberg daran gelegen, auch die kirchlich-religiösen Aktivitäten dieses Ortes 
maßgeblich zu lenken. Sein Einwirken beschränkte sich nicht auf Bauten und Anlagen wie die 
Stadtpfarrkirche, die Marienkirche der Bergknappen, oder das Dreifaltigkeitshospital mit 
Gottesacker. Es erstreckte sich auch auf die Organisation des Klerus, und die Privilegierung der 
Laienbruderschaften.76 Bereits im ersten Jahr nach seinem offiziellen Regierungsantritt schuf 
Herzog Georg Voraussetzungen für eine neue Niederlassung der Observanten in der jungen 
Bergstadt, die vermutlich mit Brüdern aus dem Chemnitzer Konvent und aus thüringischen 
Klöstern besetzt wurde.77 Noch bevor die päpstliche Einwilligung zur Klostergründung erteilt 
worden war, ersuchte der Herzog die Herren der angrenzenden Bistümer (die Bischöfe von Meißen 
und Naumburg, den Administrator zu Prag), den Brüdern das Messelesen, Predigen und Betteln zu 
erlauben.78 Der Grundstein zum Klosterbau wurde am 12. Februar 1502 im Beisein des Herzogs 
und seines Bruders Friedrich (1474–1511, Großmeister des Deutschen Ritterordens) sowie des 
Bischofs von Meißen, Johann VI., gelegt.79 Von der gesamten Klosteranlage haben sich lediglich 
Reste der südlichen Bruchsteinmauer des Chores der Kirche erhalten, die dicht umbaut worden 
sind. Verwüstungen durch Stadtbrände zu Beginn des 17. und im 18. Jahrhundert brachten einen 
großen Bedarf an Baumaterial mit sich, das vermutlich vor allem im 18. Jahrhundert aus den offen 
                                                     
75 Die Finanzierung von sakralen Großbauten durch die Einnahmen aus Ablässen war im Spätmittelalter 
üblich. Vermutlich im Zusammenhang mit den Bemühungen des Herzogs Georg um die Kanonisierung 
des Meißener Bischofs Benno steht seine Anweisung an die Fugger, fünf Jahre lang, 1518 beginnend, ein 
Drittel des in Annaberg mit Ablässen eingenommenen Geldes nach Rom, zum Bau der Peter und Pauls-
kirche zu geben. Siehe Gess 1905, Nr. 44, S. 34. 
76 Zur Förderung, die sich über kichlich-religiöse Belange hinaus auf alle Bereiche des gesellschaftlichen 
Lebens bezog, siehe Volkmar 2006, S. 100 f., S. 106 (mit weiterer Literatur); ders. wie Anm. 65.  
      Vor dem Hintergrund, dass sich die vormalige Residenz der Wettiner Meißen unter dem unmittelbaren 
Einfluss des Bischofs Johann VI. von Salhausen (1487–1518) befand, der sich den Bestrebungen Georgs, 
seinen Einfluss auf geistliche Herrschaftsgebiete zu verstärken, dauerhaft widersetzte, und der Übergabe 
des Amts Freiberg mit dem religiösen Zentrum der Kollegiatsstiftskirche St. Marien an den Bruder Hein-
rich (erfolgt 1505), die sicher bereits in Erwägung gezogen wurde, scheint die neugegründete Stadt mit 
ihrem ökonomischen Potenzial auch aus diesem Grund einen wichtigen Wirkungsort dargestellt zu haben. 
Zu den Auseinandersetzungen mit dem Meißener Bischof Johann VI. von Salhausen siehe Gess 1905, S. 
IL–LII. Bezüglich der Bemühungen Herzog Georgs, päpstliche Genehmigung für seine Einflussnahme 
auf die geistliche Gerichtsbarkeit in Annaberg zu nehmen, siehe Gess 1905, S. LXIV f.  
77 Seit der Landesordnung Herzog Wilhelms III., Landgraf von Thüringen (1425–1482), aus dem Jahr 1446, 
einem der wichtigsten Dokumente zur staatskirchlichen Bewegung auf deutschem Gebiet, galt es als 
Pflicht und Vorsatz der Herzöge, dafür zu sorgen, dass die Klöster reformiert und zur redlichen geistli-
chen Regierung gebracht wurden, ohne dass es einer päpstlichen Vollmacht bedurfte. Die  Neffen Wil-
helms, Ernst und Albrecht, die nach dessen Tod den westlichen Teil des wettinischen Territoriums erbten, 
setzten diese Bestrebungen fort. Im Streit der Observanten und Konventualen ergriffen die Fürsten, im In-
teresse ihrer Territorialpolitik, Partei für die strengere Richtung der Observanten, die im Gegensatz zu 
den Konventualen nicht nur von jedem Ordensmitglied Verzicht auf Eigentum forderte, sondern zugleich 
vom gesamten Orden. Herzog Georg stiftete in Annaberg das vierte Observantenkloster auf albertini-
schem Gebiet (nach Salza, Leipzig und Chemnitz). Zur Einflussnahme der wettinischen Herrscher auf die 
Reformierung der Klöster siehe Gess, 1905, S. XXI–LIII; Kratzsch 1972, S. 97–100. 
78 Siehe Gess 1905, S. XXX f. Siehe zu Vorbereitungen der Klostergründung durch Georg den Bärtigen 
Seifert 2003 (I), S. 68.   
79 Ein hölzerner Bau soll bereits vorher an diesem Ort gestanden haben. Siehe Hanffstengel 1855, S. 196; 
Albinus 1907, S. 14; Burkhardt 1996 (I), S. 16 f. Vgl. die historischen Überlieferungen zum Annaberger 
Franziskanerkloster bei Magirius 2003 (II), S. 19–27.  
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gelassenen und günstig gelegenen Klostergebäuden gewonnen werden konnte. Für das Äußere der 
Klosteranlage werden drei- und viergeschossige Gebäudeteile rekonstruiert, die den Kreuzgang 
umschlossen.80 Die Stattlichkeit des Baus spricht für die Überlieferung, dass Herzog und Herzogin 
bei ihren Aufenthalten in Annaberg hier abgestiegen sind. Baunachrichten betreffen den Chor der 
Kirche, der bereits im Herbst 1502 bis auf das Dach fertig gestellt war.81 Der Kreuzgang soll 1506 
weitgehend überdacht gewesen sein.82 In das Jahr 1509 datiert ein Schreiben Georgs, demzufolge 
die Mauern des Klosters aufgeführt werden sollen, damit das Gebäude im folgenden Jahr vollendet 
werden könne.83 Das Anheben des Konvents ist, übereinstimmend mit der inschriftlichen Datierung 
der Schönen Tür, für das Jahr 1512 überliefert.84 Von dem außergewöhnlichen Interesse, das 
Herzog Georg dem Annaberger Franziskanerkloster entgegenbrachte, zeugt sein 1510 beurkundetes 
Testament. Darin findet sich die Bestimmung, dass das Barfüßerkloster in den zehn Jahren, die auf 
den Tod des Herzogs folgen würden, den Zehnten aller Einnahmen aus den Annaberger Kuxen 
Georgs erhalten sollte.85 Wie die Demutsformeln der Texte auf den Spruchbändern, die sich in 
unmittelbarer Nähe zu den Stifterwappen befinden, spricht diese Verfügung von dem Bestreben, 
sich eng mit den Observanten des Franziskanerordens zu verbinden, die ihr Ordensleben strengen 
Regeln unterwarfen.86 Eine Grabkapelle ließ Georg in den Jahren 1521–1524 unmittelbar an die 
Fürstenkapelle des Meißner Doms anbauen. Diese dem  Dom westlich vorgelagerte Kapelle war 
seit dem Erhalt der Kurwürde 1423 die Grablege der albertinischen Wettiner. Während der 
Landesherr damit den repräsentativen Verpflichtungen seines Fürstenhauses Genüge tat, 
versicherte er sich mit der Stiftung des Klosters und den hohen Zuwendungen nach seinem Tod der 
Fürbitte und der Pflege des Seelengedächtnisses durch die Annaberger Minderbrüder.87 Die Schöne 
                                                     
80 Die Maße des Schiffs betrugen ca. 34 m (Länge) : 21 m (Breite). Schiff und eingezogener Chor standen 
nicht in einer Achse (vgl. die Bettelordenskirchen Thüringens, besonders jene in Weida). Zum Klosterbau 
siehe Bachmann 1933, S. 67–109, Abb. 19a, 19b, S. 30. Die Bibliothek der Franziskaner wurde, wie ein 
Inventar von 1539 besagt, nach Auflösung des Klosters dem Rat übergeben. Siehe Petzoldt 1851, S. 5.  
81 Im darauf folgenden Jahr, 1503, erging an den Kirchenvorstand von St. Nikolai in Ehrenfriedersdorf die 
Aufforderung, den Brüdern des Franziskanerklosters das Brechen des Schiefers für die Bedachung ihres 
Klosters in einem Schieferbruch der Ehrenfriedersdorfer zu gewähren. Siehe Gess 1905, S.XXXI f. 
82 Siehe Albinus 1907, S. 17, Hanffstengel 1855, S. 197. Vgl. die Aufführung von Baudaten bei Magirius 
2001, S. 278 f. 
83 Siehe das an den Amtmann zu Annaberg, Albrecht von Schreibersdorf, gerichtete Schreiben vom 
26.6.1509. Siehe Gess 1905, S. XXXII. 
  Unklar bleibt, auf welche Teile der Klosteranlage sich die Nachricht bezieht. Für die Bedachung des 
Klosters war bereits 1503 gesorgt worden, siehe Anm. 82. 
84 Der Chronist Albinus berichtet: das Kapitel hub am Tag Mariae Geburt (8. September) im Jahr 1512 an, 
Albinus S. 20, vgl. Hentschel S. 91, (hier 8.-12. Sept.). Etwas abweichend davon überliefert Hanffstengel: 
„Es wurde auch dieses Jahr die schöne Thür durch die Bildhauer ausgehauen und in das Kloster versetz-
tet. Am Donnerstag nach Visitationis Mariä umb Vesperzeit hub sich in dem Closter das Capittel an...“. 
Da der Festtag der Visitationis Mariae am 2. Juli begangen wird, soll der Termin Anfang Juli gelegen ha-
ben. Siehe Hanffstengel 1855, S. 200. Magirius  2001, S. 278 nennt den 8.–14. September.  
85 Siehe den betreffenden Auszug aus dem Testament bei Gess 1905, S. XXXII. In einem Druck überlieferte 
Aufzeichnungen aus dem Jahr 1557 bezeichnen das Kloster, knapp 20 Jahre nach dem Tod des Herzogs, 
als „Barbaras und Georgs Kloster“. Zitiert nach Kratzsch 1972, S. 99; Volkmar 2006, S.116.   
86 Siehe die Ausführungen unter den Punkten II.2.b und c. 
87 Die Pflege des Seelengedächtnisses durch die Minderbrüder galt als besonders wirksam, da sie der Stren-
ge ihrer Regeln entsprechend ein besonders gottgefälliges Leben führten. So bildete das Bedürfnis nach 
einer Grablege unter der Fürsorge der Bettelmönche einen gewichtigen Grund für die Stiftung des Obser-
vantenklosters in Chemnitz (1495) durch Familien des dort ansässigen Patriziats.      
  Der Seelsorge und Fürbitte durch die Franziskaner hatte sich auch der Großonkel Georgs, Wilhelm III. 
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Tür visualisiert dieses Ansinnen des Herzogs. Mit seiner Platzierung im westlichen Bereich der 
Südwand der Klosterkirche wirkte das Bild zugleich in das Zentrum der Stadt hinein, die sich 
südlich des ehemals am Stadtrand gelegenen Klosters bergan ausdehnte (Abb. 3).88 Die 
Überlieferung aus dem frühen 17. Jahrhundert, derzufolge die Tür nur anlässlich von 
Ablassgewährungen geöffnet worden sei, legt die Vermutung einer Verbindung von Fürbitte und 
Ablassspende nahe.89 Demzufolge wären die Gläubigen beim Durchschreiten der Tür zur Fürbitte 
für den Herzog und seine Frau angehalten worden, erst dann und in Verbindung damit hätte ein 
Ablass erlangt werden können.        
 
1.c Unterschiedliche Darstellungsmodi am Portal und deren Wirkungsweisen 
Bei einer durchschnittlichen Breite von 3 m misst das Portal bis in die Höhe des dachartigen 
Gesimses etwa 5,30 m, wobei es mit der bekrönenden Pelikanfigur eine Gesamthöhe von etwa 6,60 
m erreichte. Innerhalb des Rahmens um eine hochrechteckige Grundfläche ist die Zweiteilung des 
Bildes augenfällig. Der eigentliche Portalbereich ist durch zwei kräftig gezogene Segmentbögen, 
die in einen rechteckigen Auszug münden, von dem darüber liegenden Tympanonbereich getrennt 
(Abb. 4). Die brettartige Formung des Steins markiert wie zeichnend die Zäsur, unterstützt von 
einer Fassung, bei der die Schmalseiten der Brettformen vergoldet sind, während der Rest 
steinfarben bleibt. Verstärkt wird die Vehemenz dieser Zeichnung durch die parallel begleitenden, 
goldgefassten Rundstäbe, die von den brettartigen Formen durch eine blau gefasste Kehlung 
getrennt sind. In gleicher Weise zeichnet sich der kielbogenförmige Abschluss des Tympanons in 
die Portalanlage ein. Die lichte Höhe des Portals beträgt etwas mehr als 2,50 m. In seinem unteren 
Bereich bildet es zwei Nischen aus, in welche die Büsten des Hl. Joachims auf der linken und der 
Hl. Anna auf der rechten Seite eingestellt sind. Sie erheben sich auf einem Säulenstumpf über 
aufwändigen Überstellfüßen, die ihrerseits auf Grundplatten stehen, welche die Nischen nach vorn 
bogenförmig abschließen. Zu beiden Seiten des Mauerdurchbruchs befinden sich dünne wand-
gebundene Ziersäulen, die keine statische Funktion besitzen. Sie sind, wie alle übrigen Architektur-
formen an der Schönen Tür, ihrer raumbildenden Eigenschaften enthoben.90 Als primär Schaubares 
vorgeführt, gliedern sie die Gesamtkomposition, indem sie ein Bild von Architektur entwerfen, das, 
insbesondere nach Freilegung und weitgehender Rekonstruktion der originalen Farbigkeit, an 
Buchmalerei denken lässt. Sämtliche Architekturformen sind steinfarben mit Teilvergoldungen und 
wenigen blauen Farbakzenten abgebildet. Die Oberkörper der Figuren Joachims und Annas 
                                                                                                                                                                 
Landgraf von Thüringen (1425–1482) versichert, der sich in der Weimarer Frauenkirche des Observan-
tenklosters begraben ließ, nachdem er einige Jahre selbst die Ordenskleidung getragen hatte. Friedrich 
den Weisen begleitete 30 Jahre ein franziskanischer Beichtvater, der ihn zu einer Stiftung der Betrachtung 
des heilsamen Leidens Christi im Jahr 1519 in der Wittenberger Stiftskirche anregte. Siehe Ludolphy 
1984, S. 360 f.  
88 Eine isometrische Darstellung der Franziskanerklosterkirche siehe bei Magirius 2001 Abb. 7. 
89 Siehe Anm. 54. 
90 Vgl. zur Auflösung des architektonischen Schemas der Portalgestaltung Hentschel 1938, S. 95, ihm fol-
gend Stuhr 1985, S. 52. Möglicherweise nahm der Auftraggeber mit einer stark flächengebundenen Kon-
zeption der Portalanlage Rücksicht auf Beschränkungen des Bettelordens bezüglich des Schmucks seiner 
Bauten.    
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schmiegen sich in die aufschwingenden, s-förmig symmetrischen Spruchbänder, die ihre Namen 
und das verwandtschaftliche Verhältnis zu Jesus Christus bzw. zu Maria anzeigen (Abb. 5, 6).91 
Unterstützt wird die zügig aufsteigende Bewegung durch die Torsierung der Säulen an der 
Türöffnung. Die breiten, vierzeilig mit Text versehenen Schriftbänder verbinden die Büsten in den 
Nischen mit drei Engelsfiguren, deren Oberkörper in dem erhöhten auszugartigen Teil des unteren 
Bereiches lokalisiert sind. Dort prallen die aufsteigenden Bewegungsmomente, die in dem 
Heraufreißen der Wappen durch die Engel kulminieren, auf den im Zentrum des Bildes herab-
fliegenden Engel. Ihn überfängt ein Schriftband, welches den unteren Bildbereich wie ein 
Baldachin nach oben hin abschließt. Die dramatischen Ausdrucksmomente bleiben auf diesen 
entschieden gerahmten Bereich begrenzt. Einzig die gefächerten Flügel der Engel dringen ein 
wenig darüber hinaus und berühren die Kehle (Abb. 7).   
Das Bildfeld des Tympanons wird von der Darstellung des thronenden Gottvaters dominiert, der 
den Gekreuzigten vor sich hält und seine Rechte segnend erhebt. Auf dem rechten Kreuzbalken 
befindet sich die Taube des Heiligen Geistes. Sechs anbetende Engel umgeben, in aufsteigender 
Bewegung begriffen, den Thron unmittelbar, während zwei weitere links die Königlichen 
Insignien, Krone und Zepter, Marias tragen. Ein dritter befindet sich auf der anderen, der 
Franziskusseite und ist, wie die beiden zuletzt genannten, unterhalb einer seitlich weitergeführt 
gedachten Linie der Basis des Thrones platziert. Zwischen diesen Engeln, unmittelbar unter dem 
Thron breiten sich zwei weitere, lediglich zweizeilige Schriftbänder horizontal aus. In dieser Höhe 
befinden sich die Köpfe der Figuren Marias und des Hl. Franziskus. Die Rahmung des unteren 
Bildbereichs schiebt sich mit einem rechteckigen Auszug in den oberen Bildbereich hinein, sodass 
beide Figuren auf zwickelartigen Flächen zwischen den Rahmungen Platz finden. Auf Grund dieser 
Lokalisierung bleiben sie innerhalb des Gesamtgefüges klar der überirdischen Sphäre zugeordnet 
und besitzen doch eine besonders hervorgehobene Nähe zur Wirklichkeit des unteren Bildbereichs. 
Ihrer Bedeutung als Mittlerfiguren entsprechend, entwickeln sie gegenüber den Betrachtern ein 
exakt kalkuliertes Maß an Vergegenwärtigung, wobei ihnen als Einzelfiguren separierte Bildflächen 
vorbehalten sind. Zugleich unterscheiden sie sich größenmäßig und durch ihre statuarische, wenig 
bewegte Körperhaltung von den übrigen Figuren, die um weniges kleiner und in fein schwingender 
Bewegung dargestellt sind. Der hierarchisierenden Bildordnung folgend, befindet sich Maria auf der 
linken Bildseite, rechts von der dreifaltigen Gottheit. Während die Engel hier in einer 
ununterbrochenen Aufwärtsbewegung formal eine direkte Verbindung zwischen Maria und dem 
göttlichen Thron herstellen, markiert der Unterschenkel des angezogenen Beines jenes Engels, der 
sich unmittelbar über dem Kopf des Hl. Franziskus befindet, eine deutliche Separierung.       
Der untere und der obere Bildbereich, die durch den zeichnerisch wirksamen inneren Rahmen 
voneinander getrennt sind, werden wiederum von einer Rahmung umfasst, die dem Gesamtbild ein 
hochrechteckiges Format gibt.92 Die seitliche Begrenzung bilden dünne Säulen, auf deren 
                                                     
91 Der Text auf dem Schriftband in Joachims Händen lautet: „Joachim avus Ihesu Christi“; auf der Seite 
Annas stehen die Worte „Anna mater Marie“. 
92 Das Erscheinungsbild am ursprünglichen Aufstellungsort ist nicht überliefert. Betrachtet wird der Zustand 
nach der Umsetzung in das Innere der Annenkirche.  
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Kapitellen, in Höhe des Kielbogenansatzes, Fialen aufsetzen. Die Fläche zwischen den Fialen, den 
Schenkeln des Kielbogens und dem dachartigen oberen Gesims ist, verbunden mit einem 
nochmaligen Perspektivenwechsel, als Randzone anzusprechen. Ein wandgebundener, unterhalb 
und parallel zum horizontalen Sims geführter vergoldeter Rundstab bildet eine Zeile, in welche 
zwei bekleidete Kinderengel waagerecht eingeschoben sind. Als Träger der Leidenswerkzeuge 
nehmen sie inhaltlich Bezug auf die Darstellung des Gekreuzigten, in dessen Nähe sie sich 
folgerichtig befinden.93 Dass sie sich sowohl räumlich als auch durch einen, von den übrigen 
Figuren verschiedenen Darstellungsmodus außerhalb des Hauptbildes befinden, verweist auf ihre 
erweiterte Funktion. Dieser Bildteil führt den Gläubigen in anleitender Absicht eine 
Frömmigkeitspraxis vor Augen, die sich intensiv mit der Passion Christi beschäftigt und die jene 
des Ablasserlangens und der Fürbitte ergänzen soll. Gemeinsam mit dem bekrönenden Pelikan 
bilden die arma christi-tragenden Engel im frömmigkeitspraktischen Sinn ein Eingangsmotiv, dem 
mit bildlichen Mitteln (Größe der Figuren, flankierendes Heranführen an das Hauptbild, 
Anordnung in der oberen Bildzone) entsprochen wird, obwohl es im Randbereich des Gesamtbildes 
lokalisiert ist.          
Naturhaften Wesen ähnlich, erklimmen zwei große vergoldete Ranken den Rücken des Kielbogens. 
Sie rekurrieren ein architektonisch gebundenes Schmuckelement: die vegetabil-tektonische Form 
der Krabben. Gleich allen übrigen Gestaltungselementen architektonischen Ursprungs, gewinnt 
ihre Abbildhaftigkeit gegenüber der Realpräsenz von Gebautem die Oberhand. Dabei behalten die 
Architekturglieder einen ausgedünnten plastischen Körper bei, mit dem sie in das plastische 
Gesamtbild der Schönen Tür eingehen.94  
Die Formulierungen der Menschengestalten, göttliche und Engelswesen inbegriffen, variieren ent-
sprechend einer Bildkonzeption, die den Betrachter mit unterschiedlichen Sphären des Erfahrbaren 
konfrontieren will. Die Ausbildung der Differenzierungen gelingt dabei bspw. durch Anver-
wandlungen von Darstellungsprinzipien aus den flächengebundenen Künsten. So scheinen die 
Größenunterschiede zwischen den Figuren Marias und des Hl. Franziskus auf der einen und den 
Engeln des Tympanonbereichs auf der anderen Seite auch das Resultat von Bemühungen um eine 
malerische Perspektive zu sein. Sie erlaubt es, Imaginäres in die Ferne zu rücken, ohne es in einem 
hierarchischen Sinn zu verkleinern.95 Der durch Überschneidung von Figuren malerischste Teil des 
flächengebundenen Gesamtbildes entwickelt sich im Tympanon.96 Eine Rahmenüberschreitung, 
wie sie im Bereich der Kehle des Kielbogens durch die Engelsflügel zu finden ist, lässt ebenso an 
Buchmalerei denken wie die Konzeption einer Randzone. In dieser Gattung intimer Flächenkunst 
                                                     
93 Zur weiteren inhaltlichen Deutung innerhalb des Bildprogramms, auf die ihre Platzierung im Randbe-
reich, also neben- und nachgeordnet und doch in unmittelbarer Nähe zur göttlichen Macht Bezug zu neh-
men scheint, siehe Anm. 111.  
94 Hentschel sah die malerische Anordnung als Folge der Auflösung des architektonischen Schemas der 
Portalgestaltung. Siehe Hentschel 1938, S. 95, ihm folgend Stuhr 1985, S. 52. Siehe auch Magirius 1991 
(I), S. 25. 
95 Zu konkreten Anregungen für die Bildfindung im Tympanonbereich siehe die Ausführungen unter Punkt  
II.3.b. 
96 Zur Kategorie des Malerischen an der Tulpenkanzel siehe die Ausführungen unter Punkt IV.3.b., Anm.    
450. 
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wird das „Herausfallen“  einzelner Bildelemente aus dem Hauptbild in den Rahmenbereich, also 
eine Überschreitung des Rahmens, sinnlich vermittelnd zwischen der Realität des Bildes und der 
des betrachtenden Gegenübers wirksam. Mit diesem Kunstgriff gelingt es, die Vergegenwärtigung 
des Bildgeschehens zu intensivieren.97 In vergleichbarer Weise tritt diese Wirkung an der Schönen 
Tür in Kraft.  
 
2. Aspekte des Zusammenwirkens von Bild und Text 
2.a Die Schriftbänder und ihre Rolle bei der Formulierung des Erlösungswerks  
Im Bild der vergegenwärtigten dreifaltigen Gottheit wird mit der Annahme des Opfers das Knüpfen 
des Neuen Bundes zwischen Gott und den Menschen thematisiert. Seiner Bedeutung gemäß ist es 
zentral im Tympanon und an der Spitze der figürlichen Pyramide lokalisiert. Mit sprechenden 
Gesten, bewegter Haltung und Mimik beten neun zum göttlichen Thron aufsteigende Engel den 
Erlöser an, wobei diejenigen unter ihnen, die mit leicht geöffneten Lippen dargestellt sind, singend 
Lobpreisungen vorzutragen scheinen. Ihre Neunzahl ist als Anspielung auf die bereits in der 
frühchristlichen Liturgie festgelegten neun Engelchöre zu verstehen.98 Über die Art ihres Gesanges 
gibt der Text auf dem unteren der beiden Schriftbänder im Tympanonbereich nähere Auskunft, das 
von einem Engel rechts gehalten wird. Er beinhaltet die Bitte an Maria, sich für die Gläubigen zu 
verwenden und berichtet, dass die Engel die Empfängnis Marias besingen und den Gottessohn 
lobpreisen: „Ac tu pro nobis intercede de cui(j)us concepcione gaudent angeli et collaudant filium 
Dei“. Die Übersetzung lautet: Und  Du (=Maria) bitte für uns, über deren Empfängnis sich die 
Engel freuen und den Sohn Gottes loben.99 
Das darüber liegende Schriftband stellt in formaler Hinsicht eine unmittelbare Verbindung zwi-
schen dem Kreuz, dessen Fuß es umwindet, und Maria her. Der Text unterstreicht und konkretisiert 
diese Verbindung, indem er auf die menschliche Natur Marias und des Gottessohnes verweist: 
„Memento salutatis auctor quot(d) nostri quondam corporis ex illibata virgine nascendo formam 
sumpseris“. In der Übersetzung lautet dieser Satz: Gedenke Urheber des Heils, dass Du bei der 
Geburt aus der unversehrten Jungfrau unseren menschlichen Leib angenommen hast (Abb. 8).100 
Mit dem Erwähnen der Empfängnis ist eine deutliche Anspielung auf den göttlichen Ratschluss 
verbunden, wodurch das Bild der Gnade, welches im Tympanonbereich formuliert wird, eine tem-
poräre Erweiterung erfährt, die nachdrücklich auf den göttlichen Heilsplan verweist. Die graduelle 
Isolation, in welche die Figur des Hl. Franziskus dadurch rückt, dass der Unterschenkel des Engels 
                                                     
97 Eine vergleichbare Bildwirkung lässt sich bspw. an der Miniatur der Gefangennahme Christi aus einem 
lateinischen Stundenbuch beobachten, das um 1405–1410 vermutlich in Utrecht gefertigt worden ist. 
Während die gesamte Figurengruppe dem Betrachter entgegen und vor den Rahmen drängt, scheint die 
Figur des Malchus aus dem Bildrahmen heraus in die Leere zu stürzen. Siehe Ausst.Kat. Köln 1987, 
Kat.nr.: 48, S. 164–167, Abb. S. 163. 
98 Siehe RDK Bd. 3, Sp. 13–119, hier Sp. 52 f.   
99 Der Text stammt aus dem Stundengebet, der Vesper vom Fest der Unbefleckten Empfängnis Marias. Für 
die Unterstützung bei der Neuübersetzung sämtlicher Texte auf den Schriftbändern danke ich Herrn Dr. 
Siegfried Seifert, Ordinariatsrat des Bistums Meißen. Vgl. auch Seifert 2003, S. 76. 
100 Der Text stammt aus einem Weihnachtshymnus des Breviers zum Fest der Geburt des Herrn „Christe 
redemptor omnium“. Vgl. Seifert 2003, S. 76. 
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oberhalb seines Kopfes eine Zäsur setzt, wird durch das Fehlen einer textlichen Präsenz des Heili-
gen unterstrichen. Gleichwohl behauptet er seine Position als Ordensgründer und wichtiger Fürbit-
ter, denn seine Größe und die Höhe seiner Platzierung im Bild unterschreiten nicht jene der 
Marienfigur.101 Die strenge Symmetrie der Gesamtkomposition ist beibehalten.  
 
2.b Die Präsenz der Stifter 
Die Figurenordnung im Gewändebereich, der dem unteren Bildteil zugehört, scheint eine Unstim-
migkeit aufzuweisen. Da die Inhalte des Bildgefüges ansonsten punktgenau in ein hierarchisches 
Ordnungsgefüge der geistigen und irdischen Wirklichkeitsräume platziert sind, verwundert es, 
nicht die Büste der Hl. Anna, sondern die ihres Ehemannes Joachim an der rangmäßig bedeutende-
ren Stelle Vorzufinden: im linken Gewände unterhalb der Marienfigur. Die aus dieser Platzierung 
resultierende rangmäßige Erhöhung des Hl. Joachim erhellt sich erst im Kontext des Gesamtbildes, 
in welches zunächst die unteren Textpassagen einzubeziehen sind. Im unteren Bildbereich verbin-
den die breiten Schriftbänder mit nachdrücklichem Schwung die Büsten der Heiligen unmittelbar 
mit den Wappen der Stifter. Während Joachim mit dem landesherrlichen Wappen verknüpft ist, 
verläuft das Schriftband auf der gegenüberliegenden Seite zwischen dem Schild mit dem polni-
schen Adlerwappen und der Figur der Hl. Anna. Eine besondere Beziehung der Herzogin zu der 
Heiligen wäre insofern zu vermuten, als eine Überlieferung aus dem Jahr 1510 von einer bedeuten-
den Reliquienspende berichtet.102 Eine vergleichbare Verbindung Herzog Georgs mit dem Hl. Joa-
chim ist nicht auszumachen.  
Als Einführungs- oder Mittlerfiguren, welche die Stifter in die Nähe des Heilsgeschehens begleiten, 
agieren beide Heiligenfiguren ebenfalls nicht, zumal sich die Wappen in den Händen der auffahre-
nen Engel befinden.103 Der Bildzusammenhang zielt vielmehr auf die Zusammenschau der Büsten 
und Wappen mit den Schriftbändern, die gesprochenes Wort visualisieren.  
Der Text zwischen dem Hl. Joachim und dem Wappen Herzog Georgs lautet: „Misere nostri domi-
ne misere nostri quia multum repleti sumus despectione quia multum repleta est anima nostra. 
Opprobrium abundantibus et despectio suberbis“ (Abb. 9). Und in der Übersetzung: Erbarme Dich 
unser Herr, erbarme Dich unser! Denn der Verachtung sind wir übersatt. Des Spottes der Behäbi-
gen ist unsere Seele übersatt, der Schmach der Übermütigen.104 Auf der anderen Seite steht ge-
                                                     
101 Dem entspricht die Überlegung S. Seiferts, dass der Text auch an das Fasten des Hl. Franziskus zu Ehren 
der Maria Assumta unmittelbar vor seiner Stigmatisation erinnere. Vgl. Seifert 2003 (I), S. 77. 
102 Zu den herausragenden Geschenken an die Annenkirche zählte ein Finger der Hl. Anna, den die Herzogin 
Barbara gemeinsam mit dem Abt von Altzella im Jahr 1510 nach Annaberg brachte. Siehe Albinus 1907, 
S. 18; Volkmar 2006, S. 110 f., 116.  
103 Vgl. die im herkömmlichen Sinn als Schutzpatrone und Mittlerfiguren agierenden Heiligenfiguren auf 
den beiden in der Sammlung Thyssen-Bornemisza erhaltenen Retabelflügel Lucas Cranachs d.Ä. mit den 
Darstellungen Georgs und seiner Frau Barbara. Beide knien betend zu Seiten einer verlorenen Mitteltafel 
vor wandartigen Flächen, hinter denen die bedeutungsperspektivisch größeren Halbfiguren der Hl. Elisa-
beth auf Georgs und der Hl. Anna auf Barbaras Seite aufragen. 
  Die um 1508–10 datierten Tafeln messen 84:30 cm. Auf den Rückseiten befinden sich die Darstellungen 
der Hll. Georg und Christophorus. Siehe Ausst.Kat. Basel, Stuttgart 1976, Bd. 2, Kat.nr.: 592 a,b S. 679 
f., Abb. 327, 328.  
104 In Anlehnung an Psalm 122, 3–4 nach Vulgatazählung, Psalm 123, 3–4 nach Lutherzählung (= Biblia 
Hebraica). Der Psalm wird im Stundengebet zu Sext und Vesper gebetet. Vgl. Seifert 2003 (I), S. 74.   
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schrieben: „Deus misereatur nostri et benedicat nobis illuminet vultum suum super nos et miserea-
tur nostri. Fiat misericordia tua Domine super nos quem admodum speravimus in te“ (Abb. 10).  
Die Übersetztung lautet hier: Gott sei uns gnädig und segne uns. Er lasse sein Antlitz über uns 
leuchten und erbarme sich unser. Es sei Deine Barmherzigkeit Herr über uns, so wie wir in Dir 
gehofft haben.105 Der dritte Textteil auf dem Schriftband unmittelbar unter dem Türsturz, das beide 
Seiten überfangend miteinander verbindet, trägt folgende Worte: „Non nobis domine sed tibi veri-
tatem sugerenti creanti cum redemptori a spirano adoratore sit gloria gubano meu per infinita secu-
la seculorum. Amen“ (Abb. 11). Durch Ergänzung einiger verkürzt wiedergegebener Worte lautet 
die Übersetzung: Nicht uns Herr, sondern Dir, dem höchsten Schöpfer, gehört die Wahrheit, mit 
dem Erlöser und dem anbetungswürdigen Geist, so sei die Ehre meinem Herrscher durch die un-
endliche Ewigkeit der Ewigkeiten.106 Die verschiedenen Psalmen entlehnten Demuts- und Bittfor-
meln auf den seitlichen Schriftbändern und der dritte Text, der die Trennung des unteren und 
oberen Bildbereiches auch verbal markiert, sind von dem gleichen Grundton getragen: der Hoff-
nung auf Gnade und Erlösung. Während dieses hoffnungsvolle Flehen bei den Büsten Joachims 
und Annas seinen Anfang zu nehmen scheint, sind auch die Wappen formal und durch ihre Farbge-
bung in das Schriftbild integriert.107 Die Texte auf den Schriftbändern sind gleichsam als gespro-
chene Worte der beiden Stifter lesbar, deren bildliche Präsenz durch die Wappenschilde 
gewährleistet ist und mit denen sie sich unmittelbar der Gnade des Herrn unterstellen.108 Auf eine 
zugleich sublime wie verallgemeinernde Weise übernehmen auch die beiden Büsten die bildliche 
Präsenz Herzog Georgs und seiner Frau Barbara. In der ursprünglichen Fassung der Schönen Tür 
wiesen der breite Kragen, die Ärmelumschläge und das nach außen geschlagenen Innenfutter der 
Kappe, die der Hl. Joachim in seinen Händen hält, einen Hermelinbesatz auf.109 Im Zusammenhang 
mit der scheinbar falschen Positionierung der Figur, denn der Platz auf der hierarchisch höher be-
werteten linken Seite, rechts vom göttlichen Thron und unter der Marienfigur gebührte eigentlich 
der heilsgeschichtlich bedeutenderen Gestalt der Hl. Anna, und insbesondere in der Zusammen-
schau mit dem herzöglichen Wappen kann auch hierin eine Anspielung auf den regierenden Lan-
desherren vermutet werden. Zwar lässt sich eine physiognomische Ähnlichkeit des Hl. Joachim mit 
dem Stifter nach dem Hinzuziehen von Bildvergleichen nicht ausmachen. Augenfällig ist jedoch 
die Verwandtschaft der Gesichtszüge Gottvaters und des Hl. Joachim, die allein mit dem Verweis 
auf die Werkstattypik und den Gebrauch standardisierter Formen und Motive nicht hinreichend 
erklärt ist. Ein Indiz für eine spezifische Verbindung zwischen der bildlichen Darstellung Gottva-
                                                     
105 Der erste Teil des Textes (bis benedicat nobis) in Anlehnung an Psalm 66,2 nach Vulgatazählung, Psalm 
67,2 Lutherzählung. Der zweite Teil in Anlehnung an Psalm 32, 22 nach Vulgatazählung,  Psalm 33, 22 
Lutherzählung. Die Psalmen gehören zum Morgengebet der Laudes. Siehe Anm. 99, vgl. Seifert 2003, S. 
74. 
106 Der vervollständigte Text, welcher der Übersetzung zugrunde liegt lautet: Non nobis sed tibi vertitatem 
superenti creatori cum Redemptori a spiritui sancto adoratore sit gloria gubernator meum per infinita sae-
cula saeculorum. Siegfried Seifert identifizierte den Text jüngst als eine Antiphon aus dem Stundengebet , 
der Vesper zum Trinitatisfest, wobei er anstelle des „gubenator meum“ die Lesart „perenno mei“ vor-
schlägt. Siehe Seifert 2003 (I), S. 74 f.   
107 Siehe Mai, Vohland, Restaurierungsdokumention o.J. (1996).  
108 Zur Stellung der Monogrammierung im Bild-Text-Programm der Schönen Tür siehe unter Punkt I.2.d. 
109 Siehe Anm. 107. 
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ters und der Büste im Portalgewände ist vermutlich auch in der weitgehend identischen Farbgebung 
beider Figuren zu fassen (Abb. 12, 13).110  Eine auf diese Weise bildlich formulierte Ähnlichkeit 
zwischen beiden, vermochte die theologisch dargelegte Ebenbildlichkeit Gottes im beseelten Men-
schen zum Ausdruck zu bringen, was den Intensionen des Herzogs bezüglich eines Bildprogramms 
entsprochen haben dürfte, in welchem vermutlich auch Aspekte seiner persönlichen Frömmigkeit 
Ausdruck fanden.111   
Die Bilder Joachims und Annas befinden sich in einem Bereich des Portals, der den Betrachtern 
direkt zugänglich ist.112 Das Bild ihrer figürlichen Vergegenwärtigung wird durch das unvermittelte 
Aufsetzen der Büsten auf die gestauchten Säulen und die großen Überstellfüße konterkariert. Die 
verschiedenen dekorativen Formen, mit denen die beiden figürlichen Darstellungen körperlich 
verbunden sind (Basis, die auf das Gewände gemalten Nimben, der schönlinige Schwung der paral-
lel geführten Schriftbänder) und ihre kunstvoll ponderierte Haltung führen dem Betrachter Kunstfi-
guren vor Augen. Andererseits dringen die Büsten mit ihrer figürlichen Präsenz im unmittelbaren 
Durchgangsbereich, durch Gesten und Mimik, die von den Gläubigen emotional aufgenommen 
werden, beinahe real in deren Gegenwart ein. Diesem Changieren zwischen Künstlichem und Na-
türlichem, Sichtbarem und Unsichtbarem, d.h. zwischen hiesiger Erfahrungswelt und imaginären 
Räumen entspricht die Anverwandlung des Stifterpaares an die Bilder der Heiligen. Trotz der 
inschriftlichen Bezeichnung der Figuren als Joachim und Anna, wirken Akzentuierungen und Ver-
rückungen dergestalt, dass Herzog und Herzogin als Personen in ihnen aufscheinen können. Das 
verbindende Moment, welches ein Ineinanderfließen der Figuren erst möglich macht, liegt darin, 
dass sie in derselben Handlung begriffen sind: dem Erbitten von Gnade und Flehen um Erlösung. 
Zugleich wird mit der Positionierung der Büsten Joachims und Annas im Portalgewände ein Hin-
weis gegeben auf die Begegnung beider an der so genannten Goldenen Pforte, nachdem ihnen die 
Geburt Marias verkündet worden ist. An einem franziskanisch beeinflussten Bildwerk kann das 
Aufgreifen des Themas der Unbefleckten Empfängnis nicht überraschen, denn dieser Orden trat 
bereits frühzeitig für die entsprechende Anerkennung der erbsündenfreien Empfängnis Marias 
ein.113 Das Nebeneinander verschiedener Lesarten, die sich in einer Bildkonstellation, hier der Plat-
                                                     
110 Beide Figuren weisen eine blaue Färbung von Haar und Bart auf. Siehe Punkt II.3.c. 
111 Vgl. insbesondere zur Ebenbildlichkeit die Überlegungen zu dem 1430 von Hans Multscher gefertigten 
Trinitätsrelief bei Beck, Bückling 1988, S. 68 f.  
   Zu Fragen der persönlichen Frömmigkeit, theologischen Bildung und landesherrlicher Aktivitäten auf 
kirchenpolitischem Gebiet siehe Volkmar (wie Anm. 55). 
  Als Ausweis der Herrschaftsposition Georgs als Fürst des Reiches und als ein persönlicher Frömmig-
keitsbezug können auch die Marterwerkzeuge verstanden werden, welche die bekleideten Kinderengel im 
oberen Randbereich des Bildwerks vortragen. Herzogin Sidonie, die Mutter Georgs, hatte 1495 das „Fest 
der heiligen Lanze und Dornenkrone Jesu“ für das Bistum Meißen gestiftet. Als Bestandteil der Kronin-
signien des „Heiligen Römischen Reiches deutscher Nationen“ (in Reichsschwert, Reichskreuz, Reichs-
apfel und Kaiserkrone) verliehen die Reliquien der Marterwerkzeuge den weltlichen Machtsymbolen 
religiöse Weihe. Siehe Seifert 2003 (I), S. 78 f.  
   Zu Formen der Typisierung und Standardisierung im Bildbestand HW siehe die Ausführungen unter 
Punkt III.2.d. 
112 In morphologischer Hinsicht nimmt die Positionierung des Unterbaus der beidseitig in das Gewände 
eingestellten Büsten auf Sitznischenportale Bezug. Als frühes Beispiel kann das 1497 datierte Sitzni-
schenportal an der Dompropstei in Meißen gelten. Vgl. Magirius 2003 (III), S. 40.   
113 Vgl. die Ausführungen zum Bildthema der Immaculata conzeptio am Bornaer und Ehrenfriedersdorfer 
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zierung der Büsten innerhalb des Gesamtbildwerks, treffen, dürfte der zeitgenössischen Bildrezep-
tion näher stehen als das Eingrenzen assoziativer und interpretativer Spielräume durch die Festle-
gung auf nur eine Deutungsmöglichkeit.114 
Im oberen Bereich des Durchgangs wird das Thema der Erlösung fortgeführt. Dabei sind die Be-
wegungsmotive der drei Engel im auszugartig erweiterten oberen Teil bildlichen Formulierungen 
des Purgatoriums entlehnt. Mit zurückgebogenen Oberkörpern reißen die beiden äußeren die Wap-
pen des Herzogs und der Herzogin herauf. Der dritte, mittig platzierte fliegt kopfüber auf diejeni-
gen herab, die das Portal durchschreiten. Bildlich angedeutet wird auf diese Weise der Zeitpunkt 
der Erlösung, an dem die geläuterten Seelen von herabfliegenden Engeln aus dem Fegefeuer geholt 
werden.115 Diese Lesart liefert ein wichtiges Indiz für die Richtigkeit der Überlieferung, dass die 
Schöne Tür im Zusammenhang mit Ablassspenden geöffnet worden ist.116  
 
2.c Überlegungen zu kommunikativen Potenzialen bildtextlicher Formulierungen 
Für die Menge der lateinunkundigen Bevölkerung war (und ist) der farbig gefasste skulpturale 
Bildvortrag allein vollständiger Vermittler der heilsgeschichtlichen und heilsversichernden Bild-
inhalte. Trotz seiner Fülle drängt sich der geschriebene Text nicht in den Vordergrund der Wahr-
nehmung, zumal sich die Schriftbänder, insbesondere jene im unteren Portalbereich, als im 
formalen Sinn gleichwertige Bildelemente entwickeln. Sie verhalten sich synchron zu den 
                                                                                                                                                                 
Retabel im Kap. III, 1a, 2c.  
114 Vgl. exemplarisch die Deutungsgeschichte der Tulpenkanzel in der Freiberger Marienkirche. Siehe unter 
Punkt IV.1.c. 
115 Vgl. bspw. die Formulierung dieses Themas auf dem um 1515 datierten, 44,7:29,9 cm messenden Holz-
schnitt Erhardt Schöns mit der Darstellung des großen Rosenkranzes. Den prächtigen Rosenkranz, unter 
dem sich der geistliche und der weltliche Stand versammeln, beherrscht das mittig angeordnete Kruzifix, 
über dem sich die segnende Gottvaterfigur im Kreis einer Engelsschar erhebt. Auf dem unteren Bildstrei-
fen holen herabfliegende Engel die menschengestaltigen Seelen aus dem Fegefeuer. In zwei Textzeilen 
darunter wird denen, die den Rosenkranz beten, ein Ablass von insgesamt 122 Jahren und 305 Tagen ge-
währt, um die sich die Zeit ihres Aufenthalts im Fegefeuer verkürzt. Siehe Kat. London 1903, S. 427–
429.   
116 Die chronikalische Überlieferung vom Anfang des 17. Jahrhunderts, derzufolge die Schöne Tür nur an 
den Tagen von Ablassspenden geöffnet worden sein soll (vgl. Anm. 54), verstand Walter Hentschel als 
Beleg dafür, dass die Portiuncula-Legende die inhaltliche Grundlage des Bildprogramms bilde und fol-
gerte daraus, dass die Tür nur am 2. August, dem Tag des Portiuncula-Ablasses, geöffnet worden sei. 
Siehe Hentschel 1938, S. 94. Diese Annahme wird jedoch weder durch die Schriftquelle noch vom Bild-
programm oder durch die Texte gestützt. Weder die Wundererscheinung des Hl. Franziskus noch die ver-
balen Formulierungen des Gewährens (etwa auf den Schriftbändern) sind in das Programm der Schönen 
Tür aufgenommen. Der Legende nach erblühten rote und weiße Rosen an einem Dornbusch, nachdem 
Franziskus, sich kasteiend, in die Dornen geworfen hatte. Angesichts des Rosenwunders eilte er zur na-
hegelegenen Portiuncula-Kapelle, in der ihm Christus und Maria erschienen seien und den Wunsch nach 
Erlösung der Seelen gewährten. Franziskus bat um vollkommenen Ablass für all jene, die nach Empfang 
des Bußsakraments nach Portiuncula kämen. Papst Honorius III.( gest. 1227) gewährte 1215 die Indul-
genz vom Mittag des 1. August bis zum Sonnenuntergang des 2. August. Noch im Jahr 1482 war der Ab-
lass lediglich für Ordensangehörige erlangbar. Siehe Paulus 1922/23, Bd. 2, S. 312–322. Der außerhalb 
Italiens seltene Ablass (Franziskanerkirche S. Maria de Angelis bei Assisi) soll nur im schwedischen 
Vadstenakloster und in Wittenberg (an je zwei Tagen vor und nach Allerheiligen am 1. November) er-
langbar gewesen sein. Siehe Ludophy 1984, S. 359, Anm. 144. Vgl. auch Seifert 2003 (I), S. 70 f. Vor 
dem Hintergrund eines auch in geistlichen Belangen fassbaren konkurrierenden Verhaltens mit dem er-
nestinischen Vetter und Kurfürsten Friedrich dem Weisen wäre es denkbar, dass sich auch Herzog Georg 
für das Annaberger Kloster um diesen Ablass bemüht hatte. Vgl. Magirius 2001, S. 280, Anm. 8. 
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figürlichen Bewegungsabläufen und den zeichnerischen Konturen der Schönen Tür.  
Selbst die Ambiguität der Büsten dürfte sich nicht nur lateinkundigen Betrachtern erschlossen 
haben. Deutlich sprechen Wappen, Hermelinbesatz und auch die hierarchische Ordnung von den 
hochherrschaftlichen Stiftern.  
Das Erscheinungsbild der Schrift mit den alternierend rot und grün gefassten Anfangsbuchstaben 
der Worte, deren Buchstaben ansonsten schwarz vor dem Goldgrund stehen, orientiert sich an dem 
intimen und zugleich exklusiven Medium der Buchmalerei. Auch die Zeilenmarkierungen, sie sind 
wie die Buchstaben plastisch ausgearbeitet, weisen wechselnd rote und grüne Farbe auf.117 Die 
schmalen Bänder mit den namentlichen Bezeichnungen Annas und Joachims weichen mit 
durchgehend goldenen Buchstaben auf rotem und grünem Fond von diesem Modus ab.  
Durch die formal und inhaltlich in das Bild integrierten Schriftbänder werden an der Schönen Tür 
Wahrnehmungsformen angesprochen, mit denen vor allem zeitgenössische graphische Arbeiten, 
bspw. Darstellungen religiöser Allegorien oder Flugblattdrucke, rechneten. Bei dieser spezifischen 
Verbindung von Text- und Bildteilen innerhalb eines Gesamtbildes weisen das schauende 
Betrachten und das Lesen in einer gegenseitig erklärenden Weise aufeinander. Dabei wird der 
Rezipient zu einer Art des Verstehens angehalten, die den Raum für assoziatives, schweifendes 
Betrachten durchaus zu beschneiden vermag. Teilbereiche des Bildes werden durch Text pointiert 
und zugleich eingegrenzt. Mit kompositorischen Mitteln, d.h. durch die Ordnung der einzelnen 
Bildelelemente auf einem tableauartigen Bildgrund, wird diese Wirkung unterstützt. Diesen 
Gestaltungsprinzipien folgt bspw. der großformatige um 1510 datierte, zweiteilige Holzschnitt 
Lucas Cranachs d.Ä. (B. 78) der im oberen Bereich Kurfürst Friedrich von Sachsen unter der 
Himmelsleiter des Hl. Bonaventura darstellt, während der verhältnismäßig schmale untere Teil die 
Verdammten im Höllenfeuer zeigt (Abb. 14).118 Neben den ins Auge springenden Gemeinsam-
keiten zwischen dem Portal und dem Holzschnitt, die im Wesentlichen in der Zweiteilung des 
Bildprogramms, der zentralen Darstellung der Dreifaltigkeit im oberen Bereich und den 
intregrierten Textbändern bestehen, verbindet beide Arbeiten der Verzicht auf die Formulierung 
von Raum, die über eine Staffelung oder die leichten Überschneidungen von Figuren hinausgehen 
würde, sowie eine figurative Komponente der Schriftbänder, die auf dem Druck eine Leiter und an 
der Schönen Tür einen torartigen Durchgang zeichnen.  
Die Überschrift deutet darauf, dass der Holzschnitt Cranachs die bereits bei Augustinus und im 
Neuplatonismus angelegte Idee der Läuterung, des Aufstiegs und der mystischen Vereinigung mit 
Gott verbildlicht, die der Franziskaner Bonaventura (1224–1274) in seine durch Druckschriften 
verbreiteten Vorstellungen von der Rückkehr des Menschen zu Gott einfließen ließ.119 Die Leiter 
                                                     
117 Siehe Mai, Vohland, Restaurierungsbericht, o.J. (1996).  
118 Ausführlich zum Holzschnitt siehe Ausst.Kat. Basel/Stuttgart 1976, Bd. 2, Kat.nr.: 307, S. 459–466, Abb. 
254 b. Bei dem abgebildeten Exemplar handelt es sich um das Blatt aus London, British Museum, De-
partment of Prints and Drawings. Die Maße der oberen Darstellung betragen 38,9:29,2 cm, die der unte-
ren 12:29,1 cm. Bezüglich verschiedener textlicher Varianten, insbesondere ein Vergleich vorreforma-
torischer und reformatorischer Drucke, siehe Seebaß 1985, passim.   
119 Der Holzschnitt Cranachs ist überschrieben: „Ein kurtz`andechtigs himelisch Leitterlein angegeben von 
dem heiligen Bonaventura. An welchem die Christglaubigen leicht ersteige mogen den vehsten hochen 
himel“. Unter dem Titel „tractat genant der wegwiser des gemüts in gott sant Bonaventure“ war die 
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auf dem Holzschnitt besitzt drei Sprossen welche die Aufschriften: „Verschmehung der welt“, 
„Sein selbs kleinmechtigung“ (Selbsterniedrigung) und „Demütige lieb gottes“ tragen. Auf den 
vertikalen Holmen steht geschrieben: „Messigkeit in gluckseligen dingen“ und „Gedult in widder-
wertigen dingen“. Über die Sprossen dieser verbalen und bildlichen Leiter, die eine Anleitung 
darstellt, gelangt der Gläubige in den „vesten hochen himel“ und in den Genuss ewiger Freude. 
Vertreter verschiedener Stände, die Männer links, die Frauen rechts, drängen sich am Fuß der 
Leiter, während der herausgehobene Bereich unmittelbar unter den Sprossen dem Kurfürsten 
vorbehalten ist, dessen raumfüllende Erscheinung die ihn begleitende Frauenfigur an den Rand und 
in den Hintergrund weist.120 In einer direkten axialen Beziehung zur dreifaltigen Gottheit befindet 
sich allein Friedrich der Weise. Die geglückte Verbindung herrscherlicher Repräsentation mit der 
verhießenen Nähe der mystischen Vereinigung mit Gott und insbesondere die deutlich ins Bild 
gesetzte Vorbildhaltung des Fürsten in der Ausübung des Glaubens (Friedrich der Weise hält 
betend den Rosenkranz in seinen Händen), dürfte für die Programmatik der Schönen Tür und deren 
bildliche Konzeption nicht ohne Einfluss geblieben sein.121    
Wie seine ernestinischen Vettern nutzte Herzog Georg die Graphik als Medium der Repräsentanz 
seiner Person.122 Um die landesherrliche Haltung in Glaubensfragen öffentlichkeitswirksam ins 
Bild zu setzen, bediente er sich darüber hinaus in wenigstens zwei Fällen der Möglichkeiten 
baugebundener Kunst. Neben der Schönen Tür handelt es sich hierbei um die beiden großflächigen 
Bild- und Textprogramme an der Nord- und der Südfassade des in den Jahren 1530–1535 
errichteten Erweiterungsbaus am Dresdener Schloss (dem später so genannten Georgenbau), dessen 
Kern ein älteres Elbtor bildet, das auf einem Brückenpfeiler stand (Abb. 15, 16).123 Die Bildpro-
                                                                                                                                                                 
Schrift des Franziskaners 1506 in Basel bei Michael Furter in deutscher Sprache erschienen. Siehe 
Ausst.Kat.Basel 1974, Bd. 2, S. 459–466. Zur Einflussnahme ikonographischer Traditionen der Demuts-, 
Tugend- und Passionsleitern siehe Seebaß 1985, S. 42-50.  
120 Mit dieser Figur könnte jene Frau gemeint sein, die unverheiratet mit Friedrich zusammenlebte. Das 
Konkubinat war erst 1511 durch die Kirche verboten und unmittelbar darauf folgend auch durch die welt-
liche Gewalt unterdrückt worden. Siehe Ludolphy 1984, S. 49.  
121 Ein zentraler Gedanke im Traktat des Bonaventura, der „Aufstieg des Herzens“ durch „eine oben befind-
liche Kraft, die uns emporhebt...“ und die Versicherung, dass göttliche Hilfe denjenigen zukommen wird, 
die von Herzen andächtig bitten, klingen im Motiv der Engel, die die Wappen emportragen und in den be-
gleitenden Schriftbändern im Portalbereich der Schönen Tür an. Zitiert nach Ausst.Kat. Basel/Stuttgart 
1976, Bd. 2, S. 462. Eine ähnliche Thematik gestaltete Cranach in dem Holzschnitt „Christliches Herz“ 
(B. 76) von 1505, siehe Ausst.Kat. Basel/Stuttgart 1976, Bd. 1, Kat.nr.: 7, S. 58 f., Abb. 9. Seebaß ver-
weist auf Verbindungen zur antiken Tugendlehre, die im Holzschnitt in den Demutsformeln auf den Hol-
men der Leiter erkennbar werden und die auf humanistisches Gedankengut weisen. Siehe Seebaß 1985, S. 
42–50. 
122 Für den Gebrauch in Amtsstuben, Kirchen und Schulen, und entsprechend selten erhalten, war der Holz-
schnitt gedacht, der Herzog Georg im Brustbild nach links zeigt. Das 32,8:26,0 cm große Blatt wurde von 
Holzschneidern der Cranach-Werkstatt geschnitten und um 1533 gedruckt. Siehe Röttinger 1921, S. 61, 
Nr. 30 (nicht bei Hollstein). 
  Nach dem Tod seiner Frau im Jahr 1534 ließ Herzog Georg in der Cranach Werkstatt das Altarbild für 
seine Grabkapelle im Meißener Dom anfertigen. Siehe Magirius 1996, S. 41–43. Zur Flugschriftenkam-
pagne zum Zweck der Zurückweisung von Luthers Kritik am Bennokult siehe Volkmar 2006, S. 120. 
123 Die Bausubstanz ist seit dem Neubau 1899–1901 fast vollständig verloren. Erhalten hat sich ein Teil des 
ehemaligen Nordportals, es befindet sich heute an der Westseite des Georgenbaus. Das Aussehen der Fas-
saden überliefern zwei Kupferstiche Anton Wecks aus der Dresdener Chronik aus dem Jahr 1680.   
  Die Ausführung der Bildhauerarbeiten werden der Werkstatt des Christoph Walther I zugeschrieben, der 
bereits am Bau der Annenkirche in Annaberg beschäftigt war. Die Texte sind in lateinischer Sprache ab-
gefasst. Siehe Magirius 1992, S. 62–65, Abb. 47–49. 
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gramme gehen sowohl an der schmaleren Südseite als auch an der elbseitigen Nordfassade über 
eine Portalgestaltung hinaus. Die Dominanz der Horizontale im Norden und die vertikale Ordnung 
der einzelnen Bildelemente an der Südseite stehen, wie die Trennung in eine nächtliche (Norden) 
und eine der Sonne zugewandten Seite (Süden), im Einklang mit den jeweiligen Themenbereichen. 
Die Nordseite ist der Darstellung von Erbsünde und Tod vorbehalten, während das Programm der 
Südseite den göttlichen Heilsplan ins Bild setzt. In Form von Bildnismedaillons und Wappen 
stehen der Landesherr und seine engsten Familienmitglieder, insbesondere dessen Sohn Johannes 
als potenzieller Nachfolger, in deutlich lesbaren Zusammenhängen mit den bildlichen und 
textlichen Formulierungen in lateinischer Sprache. Das Kernstück des theologischen Selbstbe-
kenntnisses beider Bauherren, in dem eine Reaktion auf Herausforderungen der lutherschen 
Reformation vermutet werden kann, befindet sich in einem gut einsehbaren Bereich am östlichen 
Portal der Südseite. An dieser Stelle thematisiert die Verknüpfung bildlicher und textlicher 
Darstellungen, dass sich der Glaube an die Erlösung in guten Werken beweisen muß.124  
Die Konzeption einer Fassadengestaltung, die Bild und Schrift miteinander verbindet, um das 
persönlich enge Verhältnis des Stifters zu dem im Bild inszenierten theologischen Programm zu 
verdeutlichen, konnte auf ein vergleichbares Vorgehen an der Schönen Tür anknüpfen. Im Kontext 
der intensiven und letztlich existenziellen Auseinandersetzung mit der lutherischen Reformation 
gewinnen die Schlossfassaden als Ort der Darlegung theologischer Lehrmeinungen ein besonderes 
Gewicht. Graduell verschieden besitzen die Schlossfassaden und die Schöne Tür, hier überwiegt 
die Motivation für die Pflege des Gedächtnisses und der Seelsorge, die Qualität einer 
Verlautbarung in Stein. Dabei verdankt sich ihrer konkreten Verortung eine Wirkungsweise, die 
sich von gedruckten und vervielfältigten Verlautbarungen unterscheidet, welche an beliebigen 
Orten verfügbar sein können. Durch die Lokalisierung am unmittelbaren Wohnort der herzöglichen 
Familie, ihrer Hauptresidenz im Dresdener Schloss, fand eine besonders enge Bindung des 
Dargestellten an die Verfechter der Inhalte statt und konnte auf diese Weise auch im Sinn einer 
stellvertretenden und ununterbrochenen Präsenz wirksam werden. 
Neben einer konzeptionell vergleichbaren Vorgehensweise hinsichtlich des Verbindens von Bild 
und Text an den genannten baugebundenen Bildwerken stellen sich die Vermittlungsformen der 
Bildinhalte grundlegend verschieden dar. Seit ihrer Versetzung an und später in die Annenkirche ist 
nicht nur der bildliche, sondern auch der ursprüngliche Wirkungszusammenhang der Schönen Tür 
zerstört.125 Die  Kommunikationsstruktur des unteren Bildbereichs, die sich durch das Auffahren 
der beiden seitlichen Engel und die gegenläufige Orientierung des mittig platzierten Engels mit 
                                                     
124 H. Magirius vermutet in der Formulierung der Bildprogramme eine Korrektur der kurz vor 1530 durch 
Cranach entwickelten bildlichen Fassung des lutherschen antithetischen Themas von „Gesetz“ und „Gna-
de“ (der Mensch ist zugleich Sünder und Gerechtfertigter), die im Kreis um die reformorientierten katho-
lischen Theologen Hieronymus Emser und Johannes Cochläus am Dresdner Hof vorgenommen worden 
sei. Demzufolge stünden sich am Georgentor die „Evolution“ der Sünde und die „Evolution“ des Heils 
gegenüber. Ausführlich zum Bildprogramm Magirius 1992, insbes. S. 65. 
125 Unklar ist, inwieweit und in welcher Form das Portal vor Witterungseinflüssen geschützt worden ist und 
ob das angrenzende Mauerwerk eine malerische Gestaltung aufwies, die als Teil des Gesamtbildwerks 
wirksam geworden sein könnte. Unbekannt ist auch die ursprüngliche Inneraumgestaltung im unmittelba-
ren Anschluss an das Portal. 
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beredter Mimik entwickelt, erschließt sich vollständig erst beim Durchschreiten des Portals. Sie ist 
somit an das real zu vollziehende Eintreten in den geweihten Raum der Observantenkirche 
gebunden.     
Der Aktionszusammenhang mit Ablassspenden und Fürbitten dürfte dem bildlich angelegten  
hohen Vergegenwärtigungsgrad, den die annähernd lebensgroßen und in emotionaler Bewegung 
dargestellten Figuren des Durchgangsbereichs entwickeln, eine darstellerische Qualität verliehen 
haben, der weit über ein Abbilden hinaus reichte. In diesem Spannungsfeld, das sich aus der 
unmittelbaren Verknüpfung bildlicher und textlicher Vermittlungsformen mit frömmigkeits-
praktischem Agieren entfaltet, konnte der gläubige Akteur selbst Teil der Darstellung werden.    
Trotz des grundlegenden Stilwandels insbesondere im Ornamentalen, der an den fragmentarisch 
erhaltenen bildplastischen Arbeiten der Schlossfassaden aus den 1530er Jahren im Vergleich mit 
der 1512 datierten Schönen Tür fassbar ist, weisen einzelne Befunde in motivischer und 
stilistischer Hinsicht auf den Bildbestand HW zurück. Bspw. in den unteren Bereichen der Säulen, 
die das ehemalige nördliche Portal (heute im Westen) flankieren und deren Schäfte zwei reliefartig 
gearbeitete Engelreigen zeigen. Das Motiv der vier Engel, die sich kreisförmig um einen Kern 
bewegen, ist bis in einzelne Bewegungsmomente hinein auf eine Bildidee zurückführbar, die 
vermutlich im ersten Jahrfünft des 16. Jahrhunderts an der Tulpenkanzel realisiert worden ist (Abb. 
17, 18, 165, 198, 200).126 Zu den erhalten gebliebenen Fragmenten zählt auch das Bildnismedaillon 
mit einer halbfigurigen Darstellung Herzog Georgs, welches sich ursprünglich im oberen Bereich 
der Nordfassade befand. Die Ausarbeitung der Gesichtszüge, insbesondere der Augenschnitt und 
die charakteristische, an der Nase ansetzende Kerbung der Wange sind deutlich vom Stilbild HW 
gezeichnet.127 Mit diesen Befunden liegen Indizien für die Annahme vor, dass der oder die 
verpflichteten Bildhauer mit dem Bildbestand HW in Berührung gekommen waren. Die Stil- und 
Motivanalysen der Emporenreliefs, des Portals der Südsakristei und des so genannten 
Münzeraltares in der Annaberger Annenkirche können ebenfalls ein Fortwirken einzelner 
Stilformen HWs belegen, das sich, möglicherweise durch dieselben Kräfte, an einem 
landesherrlichen Auftrag fortsetzte.128 Für wenigstens zwei künstlerische Aufträge des Herzogs, die 
bereits genannte bauliche und bildnerische Ausführung des Georgentores und das Retabel des 1522 
geweihten Hauptaltars der Annenkirche in Annaberg, welches in der Augsburger Werkstatt Adolph 
Dauchers gefertigt wurde, ist seine konkrete Beteiligung nachgewiesen.129  Vor dem Hintergrund 
                                                     
126 Zur Datierung der Tulpenkanzel siehe Punkt IV.4.d.  
127 Wie der ebenfalls an der Nordfassade lokalisierte Totentanzfries (heute in der Dreikönigskirche in Dres-
den-Neustadt) wird auch dieses Medaillon Christoph Walther I zugeschrieben, der ebenfalls für Teile der 
bildplastischen Raumausstattung der Annenkirche in Annaberg gearbeitet haben soll. Siehe Hentschel 
1966, S. 27–36. Sandstein. Das Bildnismedaillon misst 104 cm im Durchmesser und war ursprünglich 
farbig gefasst.  Siehe Ausst.Kat. Dresden 1992, Kat.nr.: 48, Abb. 42.  
128 Zum Nachwirken des HWschen Stilbilds siehe unter Punkt V.1. 
129 In einem Brief aus dem Jahr 1534 an Kurfürst Johann Friedrich berichtet Herzog Georg von einem 
glimpflich überstandenen Sturz vom Gerüst anlässlich eines Besuchs auf der Baustelle des Georgentors. 
Er erwähnt sein Zusammentreffen mit dem Baumeister und einem Bildhauer, ohne ihre Namen zu nen-
nen: „Ich war noch dem obentmal vff den baw gangen, hab zcu mir Jorg Karlewicz, den bawmeister vnd 
den der dy gpollierten Stein auszhawet zcu mir gfordert vnd pin vff dem grust gstanden, vom baw mit den 
wergleuten gret...“ Zitiert nach Gurlitt 1878, S. 1–58, hier S. 6.   
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der vermuteten Einbindung von Fürbitten für Georg und Barbara bei dem Gewähren von Ablässen, 
die möglicherweise an die Nutzung der Schönen Tür geknüpft waren, sowie eines engen Bezugs 
des Herzogs zu dem Annaberger Kloster der Observanten, ist dessen konzeptionelle Mitwirkung, 
zumindest bei der inhaltliche Gestaltung des Bildprogramms der Schönen Tür, naheliegend. 
 
2.d Die Bezeichnung HW und ihre Platzierung im Bildgefüge 
Wer auf dem Weg in das Kircheninnere beim Durchschreiten des Bildes den Blick nach oben rich-
tete, um dem sprechenden Antlitz des herabfliegenden Engels zu begegnen oder stehen blieb, um 
den bildhaften Text auf dem geschwungenen Schriftband zu betrachten oder zu lesen, konnte in der 
Kehle des inneren Portalrahmens eine weitere Schriftzeile sehen (Abb. 19). Aus dem Stein gemei-
ßelt heben sich golden gefasste Buchstaben, Zahlen und Zierelemente in freigestellten Räumen von 
der Fläche der Kehlung ab. Eine einfache lineare Ritzung rahmt die Schriftzeile auf einem Bild-
grund, der offenbar kosmischen Raum abbildet. Wie sich aus der jüngsten Restaurierung schließen 
lässt, waren alle Teile des Gesamtbildes von einem blauen, mit goldenen Sternen besetzten Grund 
hinterfangen. Fortlaufend zu lesen sind die Jahresangabe Anno Domini 1512 und die Großbuchsta-
ben H W, die stets als Künstlermonogramm gedeutet worden sind. Da ausgeschlossen werden 
kann, dass es sich um die Anfangsbuchstaben des Stifternamens handelt, liegt diese Annahme nahe. 
Für sich genommen gibt die Inschrift jedoch keine Auskunft darüber, in welchem Maß der auftrag-
nehmende und gesamtverantwortliche Künstler, für den das Monogramm in Anspruch genommen 
werden kann, individuelle gestalterisch-künstlerische Ideen realisiert hat und auf welche Weise die 
vermutlich arbeitsteilige Fertigung des Bildwerks erfolgt sein kann. Überlegungen hierzu können 
zunächst auf Informationen aufbauen, die aus dem bildinhaltlichen Kontext, d.h. der Positionierung 
der Buchstaben H W  im Bild gewonnen werden. Lokalisiert ist die Inschrift in einem rahmenden 
Bereich des Bildwerks. In ähnlicher Weise ist die Inschrift des Bornaer Retabels platziert, die sich 
auf einem blendenartigen Brett befindet, das auf dem Schreinkasten aufsitzt. Die Rahmungen von 
Schrein und Flügelreliefs selbst sind hier relativ schmal gehalten, sodass eine Inschrift in diesem 
Bereich sehr klein ausgefallen wäre. Eine gattungsspezifische Gepflogenheit lässt sich in dieser 
Form der Bezeichnung in einem rahmenden oder Randbereich des Bildwerks nicht erkennen. Auch 
die vergleichbare Platzierung der wesentlich ausführlicheren Inschrift Hans Multschers am Kargre-
tabel aus dem Jahr 1433 erlaubt keine Schlussfolgerung hinsichtlich einer direkten Kenntnisnahme 
durch HW, zumal Multscher sich an Beschriftungsformen Jan van Eycks orientiert zu haben 
scheint, die ihrerseits Züge notarischer Angaben aufweisen.130 Das sichtbare Anbringen eines Na-
                                                                                                                                                                 
  Ein Brief Adolf Dauchers an Herzog Georg belegt, dass die Visierung des Retabels für den 1522 ge-
weihten Altar nach den Vorgaben Georgs und in Absprache mit ihm angefertigt wurde: „ ...Mein sun wird 
auf die fasten hinein (1520) zu dem churfursten etlich stuck stein hinein fuern, wollt ich meinen sun zu 
E.G. schicken, die seulen und anders zu dem altar und was E.G. haben wollt, so mag es recht abgefusiert 
werden. Und demnach E.F.G. vor geschriben hat mitsamt der visierung, und ich nit wissen kunt, bis ich 
die lenge des altars hett.“ Zitiert nach Gess 1905, S. 229–231, Nr. 271. Beide Arbeiten ähneln sich in dem 
Nebeneinander von modernen Gestaltungselementen, die sich des Formenvokabulars der Renaissance be-
dienen, und manifester Bildformen mittelalterlicher Kunst, wie es seit dem 2. Jahrzehnt des 16. Jh. zu be-
obachten ist. Eine Abbildung des Hauptaltars der Annenkirche siehe Magirius 1991 (I), S. 27.  
130 Die Inschrift enthält neben dem vollständigen Namen Angaben zur Herkunft und versichert die Eigen-
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menszugs, Monogramms oder Zeichens des Auftragnehmers oder Künstlers im Bildkontext folgte 
während des gesamten Mittelalters keinem verbindlichen Gebrauchsmodus.131 Von ausschlagge-
bender Bedeutung für die verschiedenen Formen der Bezeichnung und ihre Platzierung dürfte je-
doch die Vorstellung einer stellvertretenden persönlichen Präsenz innerhalb eines frommen Werkes 
sowie ihre unmittelbare Verbindung mit heilsvermittelnden Figuren oder Bildinhalten gewesen 
sein.132 Vor diesem Hintergrund kann davon ausgegangen werden, dass die Inschrift der Schönen 
Tür absichtsvoll bei jenem unter dem Türsturz befindlichen Schriftband platziert worden ist, dessen 
bogenförmig geschwungene Kontur unmittelbar an die Bezeichnung mit den Buchstaben H W he-
ranführt. Die textliche Demutsformel und die Inschrift werden mit einem Blick erfasst und zusam-
men lesbar. Die geöffneten Lippen des Engels wollen die Kunde des Textes sinnlich vermitteln, 
hörbar machen, dass nicht die Menschen im Besitz der Wahrheit seien, sondern allein die zu prei-
sende Hl. Dreifaltigkeit.133 Neben der Lobpreisung verweist der Text auf die Grenzen der Wert-
schätzung eigenverantwortlichen Tuns innerhalb des Ordnungsgefüges der christlichen 
mittelalterlichen Welt, die sowohl im Hinblick auf die Regierung eines Landes als auch in Bezug 
auf eine fromme Stiftung oder die Schöpfung einer Bewunderung erheischenden künstlerischen 
Arbeit verstanden werden kann. Die demütigen Worte sind Bestandteil des unablässigen Flehens 
um göttliche Gnade, die sich im Ruhezustand, d.h. unabhängig von Ablassgewährungen, die eine 
jeweils konkrete Menge an Gnade in Form von Ablasszeiten erbrachten, auf die unmittelbar an der 
Stiftung beteiligten Personen beschränkten. Neben den Stiftern selbst zählte auch der verantwortli-
che Auftragnehmer zu diesem Personenkreis, wie die Platzierung der Buchstaben H W zu zeigen 
vermag. Ungeklärt bleibt, inwieweit sich an der arbeitsteiligen Herstellung beteiligte Mitarbeiter 
durch das Monogramm mitverstanden und vertreten gefühlt haben können. Der fehlende Nachweis 
einer Werkstatt, die über einen längeren Zeitraum bestanden hat und die sich an der Ausführung 
verschiedener Arbeiten erkennen ließe, macht auch das Verständnis der Buchstaben im Sinn eines 
Markenzeichens wenig wahrscheinlich. 
Die Platzierung der inschriftlichen Bezeichnung innerhalb der Kehle, die den durchschreitbaren 
Teil des Bildwerks vom Tympanon trennt, verschiebt sie nur scheinbar in einen Rahmenbereich des 
Bildgefüges, da dieser selbst auf vielfache Weise Bestandteil des Gesamtbildes ist. Betrachtet man 
                                                                                                                                                                 
händigkeit des Werkes. Siehe Weilandt 1997, S. 18–20.   
131 Auch die Ergebnisse zahlreicher Einzelforschungen haben nichts an der 1925 von Hans Huth getroffenen 
Feststellung geändert: „Nirgend lassen sich weniger allgemeine Gesichtspunkte aufstellen als in der Fra-
ge, die die Signierung spätgotischer Schnitzwerke betreffen.“ Siehe Huth 1967, S. 66.  Zur Problematik 
des Begriffs „Signatur“ in Bezug auf die Autorenschaft spätmittelalterlicher Bildwerke in Ulm siehe Wei-
landt 1993, S. 324–26. Weilandt weist auf den Quittungscharakter vorzüglich von Malerinschriften hin, 
die Angaben zum Fertigen und Aufsetzen sowie zur Herkunft der Ausführenden beinhalten, vor allem 
wenn es sich um ein „Exportstück“ handelte.   
132 Auch der versteckt hinter Figuren auf die innere Schreinwand gemalte Namenszug Peter Breuers (voll-
ständiger Name oder die Anfangsbuchstaben, teilweise verbunden mit einer Jahresangabe) kann als Aus-
druck des Anliegens gedeutet werden, sich stellvertretend durch Namen oder Monogramm unter den 
Schutz des jeweils dargestellten Heiligen zu begeben. Zu Leben und Werk des in Zwickau tätigen Bild-
schnitzers Peter Breuer siehe Hentschel 1951, zu Retabel mit versteckten Bezeichnungen siehe S. 211 f., 
215–217, 220, 224 f. 
133 Die Übersetzung lautet: Nicht uns Herr, sondern Dir, dem höchsten Schöpfer, gehört die Wahrheit, mit 
dem Erlöser und dem anbetungswürdigen Geist, so sei die Ehre meinem Herrscher durch die unendliche 
Ewigkeit der Ewigkeiten. Vgl. Anm. 106.  
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die Schöne Tür aus einer Entfernung von wenigen Metern, um das Gesamtbild wahrzunehmen, ist 
die Inschrift nicht zu sehen. Es wäre dennoch nicht zutreffend, von einer verborgenen Platzierung 
zu sprechen. Denn was in dieser Ansicht verborgen bleibt, faktisch aber dennoch wirksam und 
erkennbar gewesen sein dürfte, ist die unmittelbare axiale Beziehung zwischen der Figurengruppe 
der Hl. Dreifaltigkeit und der Inschrift. Wie bereits ausgeführt wurde, ist die Bildkonzeption der 
Schönen Tür von einem streng hierarchischen Ordnungs- und Bedeutungsgefüge bestimmt und 
bietet dennoch Möglichkeiten für bildliche Anverwandlungen und Assoziationen, die den Stiftern 
ungewöhnliche Formen der Bildpräsenz einräumen Insbesondere vor diesem Hintergrund ist es 
denkbar, dass die Lokalisierung der Inschrift buchstäblich unter der Gnade Gottes eine weitere 
Bedeutung impliziert, nämlich die einer gottgegebenen künstlerischen Schöpfungskraft. Die darauf 
aufbauende Überlegung, dass sich über die Form der axialen Beziehung das Selbstverständnis eines 
Künstlers ausdrücken könnte, der gleich Dürer im Bewusstsein eines von Gott verliehenen künstle-
rischen Schöpfungsvermögens seine Fähigkeiten durch eigene Übung und das Studium der Natur 
und deren Ordnung ausbildete, bleibt hypothetisch. Die hierarchisch geordnete Parallelisierung der 
Bildelemente vermag allerdings Dürers Ansicht einen adäquaten Ausdruck zu verleihen, derzufolge 
die Fähigkeit des Künstlers, nicht sichtbare Dinge und Vorstellungen darzustellen, auf dem Einwir-
ken göttlicher Kraft beruhe.134 Zieht man zusätzlich zur Deutung dieses Befundes die Analyse der 
künstlerischen Konzeption zur qualitativen Bewertung des Kunstwerks heran, so scheint es berech-
tigt, hinter dem Monogramm H W den erfindenden und hauptverantwortlich ausführenden Künstler 
zu sehen. 
 
3. Zur künstlerischen Konzeption und Ausführung der Schönen Tür 
3.a Gestalterische und motivische Anregungen   
Im Gliederungsentwurf für das Ordnungsgefüge der Schönen Tür,  bspw. der formal und inhaltlich 
begründeten Trennung einzelner Bildbereiche voneinander, dem Herstellen von Bezügen zwischen 
diesen Bereichen mit kompositorischen Mitteln und den variierenden Darstellungsmodi der 
Figuren, finden sich Anklänge an die Gliederungen von Retabeln, lässt man das Fehlen von Flügeln 
außer Betracht.135 Der untere Portalbereich entspräche demnach einer Predella mit einem 
Bildprogramm, das die Stifter kenntlich macht. Die Heiligen sind hier halbfigurig ausgebildet. 
Anders im Tympanonbereich, der in Entsprechung zu einem Retabelschrein den inhaltlichen 
Nukleus des Gesamtgebildes birgt. Der Bildbereich oberhalb des dachartigen Gesimses, welcher 
ursprünglich anstelle der Figuren zwei weitere Fialen aufwies, gleicht in seiner Gestaltung einem 
                                                     
134 „der (der Künstler) würt alle dag vill newer gestalt der menschen vnd andrer ding aws zw gyssen haben, 
der man for nit gesehen noch ein andrer gedocht hat. Dorum gypt gott einem künstner jn sölchen dingen 
vill gewaltz.“ Zitiert nach Rupprich 1969, Entwürfe zum Ästhetischen Exkurs, Nr. 11, S. 283, 286 f. Vgl. 
weiterhin Hans Multschers Inschrift auf der 1437 datierten Tafel mit der Pfingstdarstellung des Wurza-
cher Altars (SMPK Berlin), die sich auf der Wand des Innenraums, in unmittelbarer Nähe zur Darstellung 
des Hl. Geistes befindet. Siehe Krohm 1997, S. 113 f., Abb. 5, 9. 
135 In Anbetracht der Dominanz des Bildhaften gegenüber einer architekturbestimmten Auffassung der Por-
talgestaltung überrascht dieser Befund nicht. Auf obersächsischem Gebiet findet sich seit den 1470er Jah-
ren kein figürlich gestaltetes Portal. Siehe Magirius 2001, S. 280. 
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Gesprenge. Eine von oben durch das Gesims und unten von einem zweigeteilten horizontalen 
Rundstab begrenzte Randzone, in der sich die beiden kindhaften Engelsfiguren mit den arma christi 
befinden, ähnelt in inhaltlicher und formaler Hinsicht Friesen, die bei Retabelaufbauten, hier 
vermutlich in formaler Anlehnung an Triglyphen- bzw. Bildfriese antiker Tempelbauten, oberhalb 
des Schreins eingefügt sind.136  
Der von Bonaventura beschriebene „Aufstieg des Herzens“, welcher nach einer Phase der Läute-
rung zur mystischen Vereinigung mit dem Höchsten führt, kann als ein inhaltlicher Vorwurf so-
wohl für die Bildkonzeption des Cranachschen Holzschnitts „Kurfürst Friedrich der Weise unter 
der Himmelsleiter des hl. Bonaventura“ (B. 78) als auch für jene der Schönen Tür anregend ge-
wirkt haben (Abb. 14). Denn beide Arbeiten weisen ein didaktisches Potenzial auf, das in der wech-
selseitigen Bezugnahme von Text und Bild eine Lebensführung anmahnt, die sich unter 
Inanspruchnahme von Gottes Hilfe Gott unmittelbar zuwendet.   
Möglicherweise hat die Cranachsche Bildversion selbst bei den Entwurfsarbeiten zur Schönen Tür 
vorgelegen. Insbesondere vor dem Hintergrund, dass Druckerzeugnisse der Wittenberger Cranach-
werkstatt, die auf aktuelle reformerische Frömmigkeitspraktiken Bezug nahmen, vom Dresdener 
Hof aufmerksam registriert worden sind, kann der Holzschnitt Herzog Georg und seinen geistli-
chen Beratern bekannt gewesen sein. Da im vorliegenden Fall die Haltung des Kurfürsten in Glau-
bensfragen visuell und verbal verbreitet wurde, ist es denkbar, dass die graphische Formulierung 
des Themas Anregungen für die inhaltliche Konzeption, vielleicht auch für eine Einflussnahme auf 
die Visierung der Schönen Tür geliefert haben.137 Für diese Annahme sprechen neben der Verwen-
dung ähnlicher Motive, die zunächst auf die grundlegende Themenverwandtschaft zurückzuführen 
sind (bspw. die zentrale Position der dreifaltigen Gottheit, die seitlich platzierten und in Gruppen 
zusammengefassten Heiligen sowie Engel mit Textbändern), die Gliederungsform des Gesamtbil-
des, dessen gering ausgebildete Tiefenräumlichkeit und insbesondere die formale Wirkung der 
Textintegration. Das verbreitete Motiv der Engel als Schriftbandträger lässt sich allerdings eben-
sowenig wie die geläufige Verwendung von kindhaften Engeln in einem äußeren (meistens dem 
oberen) Bildbereich neben älteren und demzufolge größeren Engelsfiguren, die zwischen der irdi-
schen und himmlischen Zone vermittelnd agieren, auf eine alleinige Einflussnahme des Holzschnit-
tes auf die Schöne Tür zurückführen.138         
Die Kombination von bildplastischen Elementen mit längeren, teilweise ebenfalls plastisch ausge-
arbeiteten Textpassagen findet sich in einer der Schönen Tür vergleichbaren Ausprägung bei Epi-
taphgestaltungen, die, wie das Annaberger Portal, in einem funktionalen Zusammenhang mit 
Gedächtnispflege und anhaltender Fürbitte standen. Insbesondere Epitaphe mit großen und weitge-
hend rundplastisch ausgearbeiteten Figuren, wie sie bspw. um 1500 aus der Werkstatt Adam Krafts 
hervorgegangen sind, dürften wegen der Materialgleichheit und des genannten funktionalen As-
                                                     
136 Vgl. bspw. den zehn Jahre später fertiggestellten so genannten Münzeraltar in der Annenkirche, der 
Christoph Walther I zugeschrieben wird. Siehe Magirius 1991 (I), S. 32 f,. Abb. S. 30.  
137  Siehe Göttler 1990, S. 263–298. 
138 Möglicherweise handelt es sich hinsichtlich der Differenzierung in kindhafte und ältere Engelsfiguren um 
Anregungen, die sowohl Cranach als auch HW von Dürer übernahmen.  
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pekts den grundlegenden Anregungen für den Entwurf der Schönen Tür zuzuzählen sein. Überein-
stimmungen in motivischer und gestalterischer Hinsicht zeigt bspw. das 1500 datierte Epitaph Hans 
Rebecks von Adam Kraft, das sich heute in der Frauenkirche in Nürnberg befindet. In einem fast 
quadratischen, von Architekturelementen gefassten Bildfeld von geringer Tiefe ist mit annähernd 
rundplastisch gearbeiteten Figuren die Krönung Mariens dargestellt.139 Unterhalb der Szene und 
durch ein horizontales Gesims deutlich von dieser getrennt, präsentieren zwei Engel mit sprechen-
der Mimik ein dreizeilig beschriebenes Schriftband. Mittig darunter halten zwei in Blattwerk ge-
bundene Wappenträger das Rebecksche Wappen. Eine ähnliche Farbgebung, wie sie sich bei den 
Schriftpassagen der Schönen Tür beobachten lässt, hat sich am Peringsdörffer Epitaph des Adam 
Kraft erhalten.140 Hier heben sich die in den Stein gemeißelten Worte dunkel von dem Bildgrund 
ab, während die Anfangsbuchstaben der einzelnen Abschnitte farbig herausgehoben sind. Auch in 
werktechnischer Hinsicht ähnelt der Aufbau der Schönen Tür Arbeiten wie diesem ursprünglich 
wandgebundenen, aus 14 Werkstücken bestehende Epitaph oder dem aus 23 verschieden großen 
Einzelteilen und zu einer Bildfläche von insgesamt 22 Quadratmetern zusammengefügten Schrey-
er-Landauer-Grabmal von 1492 an der Nürnberger Sebalduskirche.141 In Annaberg besteht der 
Tympanonbereich aus sechs Einzelteilen, das Gesamtbildwerk zählt 15 Werksteine. Hier und bei 
den Arbeiten aus der Werkstatt Adam Krafts sind die Bildkompositionen sorgfältig mit dem Fu-
genverlauf und den Werksteingrößen abgestimmt worden.142  
Als Motiv und in ihrer konkreten Materialisierung weisen die beiden großformatigen Ranken in 
den Zwickelflächen der Schönen Tür gleichermaßen auf Krabben als Schmuckelement an 
Wimpergen und auf graphische Blätter mit Rankendarstellungen in verschiedenen 
Stilisierungsgraden hin, wie sie seit dem letzten Drittel des 15. Jahrhunderts gefertigt worden sind. 
In ihrer Vereinzelung zwischen den beidseitigen Schenkeln des Kielbogens und der 
hochrechteckigen Rahmung des Gesamtbilds ähneln sie naturhaften Wesen. Vier Blätter mit 
Rankendarstellungen Martin Schongauers (L. 111–114)  verdeutlichen das Modellhafte solcher 
Darstellungen, die auf diese Weise das Verhältnis von Natur- und Kunstform thematisieren und die 
in der Architektur den Charakter eines Leitmotivs besitzen.143 Wie auf diesen graphischen Blättern, 
die zumindest als geistige Anregung wirksam geworden sein können, bestimmen auch an der 
Schönen Tür naturhafte und ornamental stilisierte Formen das Erscheinungsbild der Ranken.144 
                                                     
139 Das heute steinsichtige Epitaph aus Vacher Sandstein befand sich ursprünglich in der Dominikanerkirche 
in Nürnberg. Siehe Schwemmer 1958, S. 24f., Abb. 49; Kammel 2002 (I), S. 9–30, hier S. 21, Abb. 14. 
140 Das Epitaph wird nach 1498 datiert, siehe Schwemmer 1958, S. 30 f., Abb. 50, 51.  
141 Die Erstfassung des Epitaphs aus dem Kreuzgang des Augustinerklosters, heute in der Frauenkirche in 
Nürnberg, konnte durch Freilegung zurückgewonnen werden. Siehe Oellermann 2002, S. 131–154, hier 
S. 146 f., Abb. 16, 17.  
142 Hinsichtlich der handwerklichen Ausführung dürfte auch darin Übereinstimmung bestehen, dass nach der 
bildhauerischen Ausarbeitung in den jeweiligen Werkstätten kleine Überarbeitungen oder Korrekturen 
sowie die Fassung der Bildwerke am Aufstellungsort erfolgten. Siehe ebd., S. 134–137, Abb. 6 a,b. Zu 
weiteren Übereinstimmungen zwischen den Nürnberger Arbeiten Adam Krafts und der Schönen Tür be-
züglich der Fassungen siehe unter Punkt IV.4.a. 
143 Ausführlich zu den Stichen siehe Nicolaisen 1993, S. 183–187.  
144 Innerhalb des Bildbestands HW lässt sich mehrfach ein Verarbeiten von Kupferstichen Martin Schongau-
ers beobachten. Neben Motivübernahmen für die Gestaltung der vier Wesen am Baldachin der Tulpen-
kanzel nach den Evangelistensymbolen (L.72–75) und der wörtlichen Übernahme des Stiches die 
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Mittels ihrer architekturgerechten Platzierung innerhalb eines Bildes von Architektur, verweisen sie 
zugleich abbildhaft auf diese zurück.145 
 
3.b Stilistische Anregungen  
In stilistischer Hinsicht wirkten weder der Cranach`sche Holzschnitt noch die Arbeiten Adam 
Krafts anregend auf die Konzeption der Schönen Tür. Ähnlichkeiten, vor allem im Hinblick auf die 
Engelsgestalten, weisen vielmehr Arbeiten Albrecht Dürers auf, die im Zusammenhang mit der 
Ausführung des so genannten Landaueraltars entstanden. Der 1508 datierte Entwurf zu dem drei 
Jahre später ausgeführten Gemälde der „Anbetung der Heiligen Dreifaltigkeit durch die Gemein-
schaft der Heiligen“ zeigt mit der formalen Trennung von thematisch verknüpften, aber voneinan-
der abgesetzt schau- und erfahrbaren Inhalten eine Gestaltungsweise, die auch an der Schönen Tür 
wirksam wird. Der Gesamtentwurf Dürers sah für das Altarbild ein aufwändig gestaltetes Rah-
menwerk vor, dessen oberer Abschluss von einem halbrunden Tympanon gebildet wird. Während 
der transzendente und zeitenthobene Charakter der Erfüllung des Heilsplans im Medium der Male-
rei seinen adäquaten Ausdruck findet, ist das ereignishafte Thema des Jüngsten Gerichtes im Rah-
menbereich durch das Motiv des richtenden Weltenherrschers, mit Maria und Johannes dem Täufer 
als Fürbittfiguren, für eine plastische Ausführung konzipiert worden.146 Während Dürer sich einer 
wertenden Stufung der Bildmedien hinsichtlich ihres Realitätspotenzials bediente, um die doppelte 
Zeitstruktur des Verbildlichten anschaulich zu machen, erscheinen die Grenzmomente an der 
Schönen Tür zunächst weniger vordergründig. Sie artikulieren sich aber ebenso unmissver-
ständlich. Neben der plastisch zeichnenden Gliederung im flachen oberen Bildraum und der ver-
                                                                                                                                                                 
Verkündigung an Maria (L. 1) für das entsprechende Flügelrelief am Bornaer Retabel, sind der Konzepti-
on der Geißelsäule die Auseinandersetzung mit der Darstellung der Geißelung Christi (L. 22) aus der 
Kupferstichpassion und des Hl. Sebastian (L. 65) Schongauers vorangegangen. Siehe bspw. unter den 
Punkten II.2.b und  IV.3.c.  
  Im Sinn eines applizierten Dekors finden sich große steinerne Ranken bspw. an dem hohen Baldachin 
über dem Taufstein im nördlichen Seitenschiff der Erfurter Severikirche (datiert 1467, Sandstein) der als 
Beispiel einer Mikroarchitektur gelten kann. Auf dem Rücken der Kielbögen, die sich zwischen Pfeilern 
spannen, wachsen die Ranken aus Aststücken heraus. An anderen Stellen überdecken sie ungestaltete 
Steinquader, die die Konstruktion stützend verbinden. Ast- und Rankenwerk, das in stilisierten Blattfor-
men endet, wurde den architektonischen Gliedern teilweise auch vorgelegt. Siehe Overmann 1911, S. 
105–109 (mit Abb.). Zum Begriff der Mikroarchitektur siehe Punkt IV.3.a.  
145 Auch im Medium der Graphik findet das rankenartige Abbild der Krabbe in einen bildlichen Zusammen-
hang mit der Architektur zurück. Vgl. bspw. den Kupferstich des Monogrammisten W, Judas Thaddäus in 
einer Architekturnische. Zwei üppig verschlungene Ranken zieren den Architekturbogen, der die Darstel-
lung nach vorn abschließt. Siehe Lehrs 1895, Abb. 14.   
  Die wandgebundene plastische Darstellung der Wurzel-Jesse im Kreuzgang des Wormser Doms, datiert 
1488, wird von einem Spitzbogen aus Astwerk gerahmt, aus dem sich Ranken in einer Reihung von 
Krabben entwickeln. Siehe Hotz 1981, S.132, Abb. 65.  
146 Die von Matthias Landauer für die Allerheiligenkapelle des Zwölfbrüderhauses in Nürnberg gestiftete 
Tafel befindet sich im Kunsthistorischen Museum in Wien, der Rahmen im Germanischen Nationalmuse-
um Nürnberg. Das Ölgemälde aus Holz misst 135:123 cm. Siehe Kat. Nürnberg 1993, S. 114 f.,117, Abb. 
132. Die farbig aquarellierte Federzeichnung des Entwurfs (W. 445), 39,1:26,3 cm, wird im musée Condé 
in Chantilly aufbewahrt, siehe Anzelewsky 1988, Abb. 130, S. 146 und Abb. 131, S. 148. Im Predellenbe-
reich ist ein plastisch gearbeitetes Band mit der vierzeiligen Stiftungsinschrift zwischen den ebenfalls 
plastischen Stifterwappen lokalisiert. Durch das Verknüpfen von Wappen und Text ist die Stifterpräsenz 
ähnlich wie im oberen Durchgangsbereich der Schönen Tür ins Bild gesetzt. 
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tieften Raumwirkung im unmittelbaren Durchgangsbereich variieren hier die Darstellungsmodi 
zwischen den Figuren im Bildzentrum und jenen, die sich in einer oberen Randzone und in seinem 
unteren Teil befinden.147 Eine unmittelbare Verbindung zwischen dem Gemälde Dürers und der 
Schönen Tür bleibt jedoch vage, auch wenn sich weitere gestalterische Ähnlichkeiten benennen 
lassen. Beispielsweise hinsichtlich einer stringenten Bildordnung, die charakteristisch für beide 
Arbeiten ist. In der symmetrischen Verteilung von Figurengruppen, die in deutlich voneinander 
geschiedene Kompartimente gefasst sind, zeigt sich ein kompositorisches Merkmal des Bildes, das 
in ähnlicher Form an der Schönen Tür zum Tragen kommt, wenngleich die Gruppen hier auf weni-
ge Figuren verknappt sind und eine räumliche Perspektive fehlt.148 Ähnlichkeiten, die auf eine sti-
listische Bezugnahme schließen lassen, werden vielmehr bei dem Vergleich des plastischen 
Bildwerks mit einer zeitgleich zu dem Gemälde entstandenen Graphik ersichtlich. Mit dem 1511 
datierten Holzschnitt „Die heilige Dreifaltigkeit“ (B. 122) gestaltete Dürer einen Ausschnitt des 
Gemäldes, der durch die Reduktion der Darstellung auf die dreifaltige Gottheit und eine über-
schaubare Zahl an Engeln eine nahsichtige Variation des Themas formuliert, bei der die Darstel-
lung unmittelbar vor die Augen des Betrachters gehoben ist (Abb. 20).149 Während auf dem 
Gemälde Engel die Gottheit in Höhe des horizontalen Kreuzbalkens flankieren, wobei sich beide 
Gruppen perspektivisch verkleinert in die Bildtiefe staffeln, treten auf dem Holzschnitt vier Engel 
in die vordere Bildebene. Zwischen diesen Figuren, die in ihrer Größe nur wenig hinter der Gott-
heit zurückbleiben, und den Engeln der Schönen Tür bestehen gestalterische und stilistische Ähn-
lichkeiten, die über die bloße Kenntnisnahme motivischer und kompositioneller Aspekte des 
Holzschnittes hinausgehen. Anders als Dürers Engel, die durch das Berühren des Gottessohnes eine 
unmittelbare Nähe zu diesem aufbauen, sich aber zugleich in einer beinahe unmerklichen bedeu-
tungsperspektivischen Stufung befinden, bleiben die Engel im Tympanon der Schönen Tür in der 
vergleichsweise konventionellen hierarchischen Ordnung eines öffentlichen Bildes befangen. Gro-
ße Engelfiguren mit männlichen Physiognomien finden sich im Œuvre Albrecht Dürers bereits 
nach der ersten italienischen Reise (Frühherbst 1494 bis Frühjahr 1495).150 Die großen Engel der 
Schönen Tür und die frei stehende und vollrund ausgearbeitete Plastik des pulttragenden Engels in 
Ebersdorf (Chemnitz) sind allerdings mit einer späteren Stilstufe Dürers verbunden, welcher auch 
der Holzschnitt von 1511 zuzuzählen ist. Neben dem Typus des erwachsenen, androgyn oder 
männlich wirkenden Engels ist es insbesondere die Art der emotionalen Gestimmtheit, wie sie sich 
                                                     
147 Siehe Bandmann 1969, S. 75–100, hier S. 90.  
148 Während eines hypothetischen Aufenthaltes in Nürnberg hätte HW die Tafel vermutlich sehen können. 
Entweder im Atelier Dürers oder, gerade fertiggestellt, in der Allerheiligenkapelle des Zwölfbrüderhau-
ses. Zur Kenntnisnahme verschiedener in Nürnberg gefertigter oder vor 1501 dort vorhandener künstleri-
scher Arbeiten durch HW siehe die Ausführungen unter den Punkten IV.4.b und c.   
149 Ausführlich zum Holzschnitt siehe Schuch, Mende, Scherbaum 2002, Nr. 231, S. 366–369. 
  In einer 1515 datierten und signierten Federzeichnung (W. 583) wiederholte Dürer das Sujet annähernd, 
verzichtet hier jedoch gänzlich auf den Ausdruck entrückenden Triumphierens zugunsten einer Formulie-
rung, die dem menschlichen Empfinden von Schmerz und Verlust noch größeren Raum gibt. Das 30:21,9 
cm messende Blatt befindet sich im Bostoner Museum of Fine Arts. Siehe Winkler Bd. III, 1938, S. 45 f. 
150 Siehe bspw. die männliche Physiognomie der Engelsfigur auf der Zeichnung eines Engels mit Laute (W. 
144), 1497 datiert und signiert, 26,8:19,5 cm, im Kupferstichkabinett der SMPK in Berlin, und die zwi-
schen 1496 und 1498 entstandenen Blätter der Apokalypse (B 65–74), insbesondere den Engelkampf (B. 
69), um 1496/98. Die Zeichnung siehe Winkler Bd. I, 1936, S. 95.  
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in den Haltungen, den Gesten und Physiognomien der Dürerschen Figuren ausdrückt, die sich ver-
gleichbar an den Engeln der Schönen Tür und an der lebensgroßen Engelsfigur in Ebersdorf wie-
derfindet (Abb. 21). Motivische und gestalterische Ähnlichkeiten mit der Schönen Tür zeigen 
bereits zwei bei der Marienkrönung assistierende große Engelsfiguren auf der 1503 datierten Fe-
derzeichnung mit der Darstellung der Himmelfahrt und Krönung Mariä (W. 337), die als Entwurf 
für den Helleraltar gilt. Sie sind in Bezug auf die Gestaltform der kräftigen Schwingen, die jeweils 
verschiedenen Haltungen der Flügel eines Paares und die emotionale Ergriffenheit des kronetra-
genden Engels auszumachen.151 Eine weitgehende Ähnlichkeit lässt sich insbesondere zwischen 
dem gezeichneten Engel rechts über Maria und dem Engel mit Schriftband, links oberhalb des Hl. 
Franziskus an der Schönen Tür, beobachten. Die beiden halbfigurigen Gestalten sind in einer leich-
ten Rückwärtsneigung ihrer Oberkörper dargestellt. Während ihre jeweils rechte Schwinge offen 
ausgebreitet ist, wird die linke an den Körper herangezogen. Auch bezüglich der spiralförmigen, 
das Gesicht rahmenden Locken sowie in der Art des Fassens von Spruchband bzw. Krone mit nach 
oben geöffneten linken Handflächen ähneln sich diese beiden Engelsfiguren (Abb. 22, 23). 
In vergleichbarer Weise lassen sich Bezugnahmen auf den Holzschnitt von 1511 fassen. Die wei-
chen beseelten Züge der länglich geformten, von nackenlangen Locken umgebenen Gesichtern der 
beiden Engel rechts auf diesem Blatt, insbesondere der nach hinten überstreckte Hals der vorderen 
Figur, finden sich an der Schönen Tür in verschiedenen Varianten. Die größte Ähnlichkeit besteht 
zwischen diesem und dem kronetragenden Engel zu Füßen des Throns auf der Marienseite (Abb. 
20, 24). Auch die Wappenträger im unteren Bildbereich weisen diese Haltung auf (Abb. 25). Die 
beiden äußeren Engel, links vom Kruzifix, unterscheiden sich durch ihre schärferen Züge mit aus-
geprägten Unterkieferknochen von den fülligeren Gesichtszügen der anderen (Abb. 26). Sie folgen 
anscheinend dem Typus des kreuztragenden Engels auf dem graphischen Blatt, dessen klares Profil 
antikisierende Züge aufweist. Die Stilisierung des Haares der beiden Engel von der Schönen Tür 
mutet mit den ährenförmig angeordnete Büscheln wie eine Anspielung auf den Blattkranz an, den 
die Dürersche Figur in ihrem Haar trägt. Auch das Motiv des Flügels mit weit aufgefächerten 
Handschwingen, das im Tympanonbereich der Schönen Tür lediglich dem unteren dieser beiden 
Engel eignet, ist auf dem graphischen Blatt vorbildhaft bei jenem Engel mit dem Blattkranz im 
Haar ausgebildet (Abb. 4, 20). Die Anregungen, die HW von dem Holzschnitt gewinnen konnte 
sind damit noch nicht erschöpft. Zwar weicht die Gesamtgestaltung der dreifaltigen Gottheit an der 
Schönen Tür von der intimeren Formulierung des Themas im Medium Graphik ab, in der Wieder-
gabe der emotionalen Bewegtheit der Gottvaterfigur nähern sich die Darstellungen einander wie-
der. Selbst bei der Entscheidung für den Kruzifixtypus mit schönlinig schwingender Ponderation 
und leicht übereinander stehenden Knien mag die Darstellung des Leibes Christi auf dem Stich 
nicht ohne Einfluss geblieben sein, zumal dessen Kontur und Modulation ebenfalls die Schönheit 
des Körpers betonen (Abb. 27, 20).152 Die Graphik muss dem Bildhauer druckfrisch zur Verfügung 
                                                     
151 Zu der 38,2 : 31,0 cm messenden Zeichnung, die sich im British Museum in London befindet, siehe 
Winkler Bd. II, Berlin 1937, S. 59–61. 
152 Konzeptionell dürfte die Entscheidung für die Darstellungsform eines Kruzifixes auch im Zusammenhang 
mit der Figur des Hl. Franziskus getroffen worden sein, dessen ursprüngliche Haltung als Wundmal-
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gestanden haben, da das Portal, wie inschriftlich belegt ist, 1512 fertig gestellt war und eine Text-
quelle für dieses Jahr das Aushauen und Aufsetzen der Schönen Tür überliefert.153  
Das harmonische Fließen der Körperhaltung des Gekreuzigten, die sich aus weichen, alternier-
enden Schwüngen formiert, und das weit in den Raum vorstoßende Knie, welches in der Frontal-
ansicht das Knie des gestreckten Beins verdeckt, sind zugleich Gestaltungsmerkmale eines 
Kruzifixtyps, der in der nordalpinen Kunst um 1500 rar, in Italien hingegen verbreitet war.154 
Beispielhaft verkörpert ein 1962 im Augustinerkloster von S. Spirito in Florenz aufgefundenes 
Kruzifix diesen Typus, welches zunächst auf der Grundlage einer Nachricht aus dem Jahr 1510 
Michelangelo zugeschrieben wurde (Abb. 28, 29).155 Wie inzwischen glaubhaft gemacht werden 
konnte, handelt es sich jedoch um eine Arbeit, wie sie in den Werkstätten so genannter Kruzifix-
macher entstanden und die in verschiedenen Ausdruckslagen auf Vorrat und zum freien Verkauf 
gefertigt worden sind. Der Figur des Gekreuzigten aus S. Spirito kann eine Zeichnung aus der 
Werkstatt Pontormos zugrunde gelegt werden.156 Die Verbreitung des Typs vermag weiterhin eine 
um 1500 entstandene Kohlezeichnung des Gekreuzigten von Fra Bartholommeo (1472–1517) zu 
belegen.157 Die Entwicklung der grazil gebildeten, schönlinig bewegten Figur des Gekreuzigten in 
der italienischen Kunst ist möglicherweise mit Vorstellungen verknüpft, die einen Zusammenhang 
zwischen der Schönheit und der Empfindsamkeit des Leibes Christi und seinen Leidenserfahrungen 
herstellen, wie sie wesentlich durch das Wirken des Dominikaners Girolamo Savonarola (1452–
1498) verbreitet worden sind.158 Denkbar wäre, dass der Bildtyp direkt an HW vermittelt worden 
ist, bspw. über ein Kruzifix italienischer Herkunft, das sich im Besitz des Herzogs, seiner 
                                                                                                                                                                 
Empfangender zu rekonstruieren ist. 
153 Siehe Hanffstengel 1855, S. 100. Vgl. Anm. 66. 
154 Von kräftigerem Körperbau, aber bis in Einzelheiten der Haltung und der Ponderation dem Kruzifix von 
der Schönen Tür verwandt, ist das Kruzifix aus dem Aufsatz eines Flügelaltars in der Pfarrkirche Mariae 
Namen in Mauer bei Melk, Oberösterreich, das zwischen 1510 und 1520 datiert wird. Das Retabel eines 
unbekannten Meisters wird stilistisch vor allem mit Passau, der Kriechbaumwerkstatt und dem Breisacher 
Altar des Meisters H.L. in Verbindung gebracht. Siehe Baxandall 1996, S. 367 f.,Taf. 90 (dort auch wei-
terführende Literaturangaben).  
  Dürers Kruzifix auf der Tafel des Landauer-Altars zeigt zwar ein leichtes Übereinanderlegen der Beine 
im Kniebereich, die gesamte Körperhaltung jedoch ist aufrecht, ohne seitliches Ausschwingen gegeben, 
was dem angestrebten Ausdruckswert des ruhigen Triumphierens angemessen ist. 
155 Das 135 cm große, farbig gefasste Holzkruzifix befindet sich heute in Florenz in der Casa Buonarroti. 
Siehe Poeschke 1992, S. 71–73, Taf. 7–9. Zur Zuschreibungsfrage siehe  Warnke 1979, S. 108–110.  
156 Das Kruzifix wird dem „Kruzifixmacher“ Taddeo Curradi zugeschrieben. Den gleichen Typus vertritt der 
Gekreuzigte der Kreuzigungsgruppe Pontormos in einem Fresko vom Tabernakel der Via di Boldrone in 
Castello, datiert um 1525/26. Siehe Middeldorf 1978, S. 806–810, Abb. 10–12.  
157 Zeichnung in schwarzer Kohle, Gelbhöhungen auf beigem Papier, 34:24,5 cm. Die rückseitige Beschrif-
tung weist aus, dass die Zeichnung zeitweise für eine Arbeit Leonardos gehalten wurde. Die Arbeiten Fra 
Bartolommeo belegen auch dessen Kenntnisnahme nordalpiner Druckgraphik. Erhalten haben sich bspw. 
die ausschnitthafte Kopie nach Schongauers Kreuztragung aus der Passionsfolge (L. 26) und eine Zeich-
nung nach einem Landschaftsmotiv auf Dürers Kupferstich Herkules am Scheideweg (B. 73) von 
1498/99. Die Motive wurden versatzstückhaft im Atelier Fra Bartolommeos wiederverwendet. Siehe 
Ausst.Kat. Paris 1994, Kat.nr.: 20, S. 24, 52,  Abb. 2,  S. 42 f.  
158 In seinem Traktat über die Liebe zu Christus („Trattato dell`amore di Jesu Christo“, 1547, f° 69 v) spricht 
Savonarola davon, dass der gute Christus einen bewunderungswürdigen Körper besaß, schön und sehr 
empfindsam, weshalb die Martern besonders peinigend für ihn waren. Savonarola besaß selbst ein kleines 
Kruzifix, welches die bildhafte Entsprechung seiner geistigen Vorstellungen verkörpert haben dürfte. Sie-
he Ausst.Kat. Paris 1994, S 43. 
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geistlichen Berater oder auch des franziskanischen Konvents befunden haben könnte.159 Während 
die übrigen Kruzifixe im Werkbestand HWs eine gerade Körperhaltung mit durchgestreckten 
Knien aufweisen und darin letztlich einem Darstellungsmodus folgen, der sich auf das 1467 
datierte Baden-Badener Kruzifix Niklaus Gerhaerts von Leyden  zurückführen lässt, stimmt die 
Anlage der mit 90 cm Korpushöhe auch etwa gleich großen Figur eines Gekreuzigten aus Pegau 
mit jener der Annaberger Figur bis hin zu motivischen Details überein. Das Kruzifix, dem eine in 
der Laurentiuskirche in Pegau erhaltene Marienfigur zugeordnet werden kann, zählt zu den 
Kriegsverlusten des Museums des Dresdener Altertumsvereins (Abb. 104).160 Neben der 
Möglichkeit einer direkten Vermittlung des in der italienischen Kunst verbreiteten Kruzifixtyps ist 
dessen Konzeption im Rahmen der Schönen Tür wesentlich mitbestimmt von den gleichermaßen 
gefühlsbetonten wie Schönheit vermittelnden Ausdruckswerten des Gesamterscheinungsbildes. Die 
Ponderation der Büsten und die jener beiden Engel, welche mit den Schriftbändern zu Füßen des 
Kruzifixes verbunden sind, die leichte Spannung der Bänder, selbst die sanfte, aber nachdrückliche 
Dehnung der Rankenformen auf beiden Schenkeln des Kielbogens sind von ähnlicher 
Gestimmtheit. Das ununterbrochene Fließen von Bewegungsabläufen ist ein wesentliches 
gestalterisches Merkmal insbesondere im unteren Bildteil der Schönen Tür. In diesem, wie mit den 
alternierend schwingenden Ponderationen und der gleichförmig schönen Gestimmtheit der 
Ausdruckswerte scheint HW auch auf einige stilistische Aspekte des so genannten internationalen 
Stils, der Kunst um 1400, zu rekurrieren.161 
                                                     
159 Beziehungen des Hofes nach Italien bestanden bspw. über die Prokuratoren Georgs am päpstlichen Hof. 
Für das Jahr 1501 sind Donat Gross (Domherr in Freiberg, anschl. Naumburg), Dr. Dietrich Morungen 
und Dr. Bernhard Sculteti in dieser Position genannt. Gleichartige Verbindung, über die reichspolitische 
und Ablassfragen mit Rom geklärt wurden, sind für den kursächsischen Hof Friedrich des Weisen über-
liefert. Siehe Ludolphy 1984, S. 360. 
160 Eine knappe Zustandsbeschreibung dieses Kruzifixes (Gesamthöhe: 130 cm) findet sich bei Hentschel 
1938, S. 200, Anm. 213; ders. 1973, S. 43, Nr. 141, Abb. 140. Vgl. auch die Ausführungen zu Formen der 
Standardisierung unter Punkt III.2.d. 
161 Siehe grundlegend Ausst.Kat Frankfurt a.M. 1975, S. 1–29. Zu einer Reihe von harmonisiert-schönen 
Kruzifixen in Köln, die neben den so genannten schmerzhaften Kruzifixen um 1400 entstanden sind, sie-
he Palm 1980, S. 94–99, Abb. 1–6. Insbesondere die nur 64 cm hohe Figur eines Gekreuzigten aus der 
Kölner St.-Severin-Kirche gleicht dem Annaberger Kruzifix im Hinblick auf die Harmonisierung der Ge-
samthaltung und die Ponderation. Siehe insbesondere Abb. 2.    
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3.c Die Farbkonzeption als Ergebnis theologischer Maßgaben und künstlerischer Ent-
scheidungen 
Die Ergebnisse der jüngsten Untersuchungen zur ursprünglichen Farbigkeit der Schönen Tür 
machen deutlich, dass die Fassung des Bildwerks konstituierender Bestandteil seiner theologischen 
Botschaft war, die im Zuge der Umsetzung des Portals (1576/77) nicht nur durch die Eingriffe in 
die plastische Substanz, sondern auch durch gezielte Teilüberfassungen für die Neuinterpretation 
des Bildprogramms im Sinn des reformatorischen Glaubensverständnisses aufbereitet worden ist.162 
Spätestens zu diesem Zeitpunkt büßte das Bildwerk seine spezifische Kommunikationsform ein. Im 
Interagieren mit dem Bild während seines Durchschreitens, war eine darstellerische Komponente 
angelegt, die mit der Funktionsänderung des Portals in ihrer Wirkung geschwächt wurde. 
In der ersten, weitgehend wiederhergestellten Fassung dominieren die Farben Weiß und Blau sowie 
Vergoldungen das Erscheinungsbild. Vor blauem Fond sind die Gewandfiguren weiß, mit 
überwiegend golden gefasstem Haar gestaltete. Ärmelumschläge, Lippen und Augen geben einige 
farbige Akzente, die Gewänder weisen sparsame goldene Muster aus einfachen stilisierten 
Blütenornamenten oder Sternen in kreisförmigen Umrandungen auf. Auffallend sind die 
porzellanhaft weißen Inkarnate der Engel und Marias, während Franziskus eine etwas dunklere 
Gesichtstönung zeigt.163 In der ersten Überfassung modifiziert die nun gleichartige Gestaltung der 
Inkarnate Marias und der aus Franziskus hervorgegangenen Johannesfigur die ursprüngliche 
hierarchische Ordnung. Maria wird durch eine lebensnahe Färbung ihres Antlitzes (die Gesichter 
beider Figuren erhielten eine Rosatönung) aus der göttlichen Sphäre abgerückt. Dabei bleiben ihr 
die Insignien der Himmelskönigin unbenommen, sie werden jedoch in ihrer faktischen Bedeutung 
abgeschwächt und sind in einem stärker attributiven Sinn lesbar.164 Durch die naturnahe 
Farbgebung von Inkarnat und Haar (gelblich-hautfarbener Korpus mit roten Blutspuren, grüne und 
blaue Schattierungen um die Seitenwunde und um die Augen, rotbraunes Haar) hebt sich die Figur 
                                                     
162 Siehe grundlegend die Restaurierungsdokumentation Mai, Vohland o.J. (1996).  
163 Keinen Befund gibt es zu dem Haar des Hl. Franziskus. Siehe ebd.  
164 Überfasst wurde die ursprünglich graue Ordenskutte. Das Johannesgewand glich dem weiß-goldenen 
Marias und der Engel. Sein Haar erhielt eine korallenrote Färbung. Einen Kompromiss stellt die gegen-
wärtige Fassung der Figur dar, die beide Figuren, den Hl. Franziskus und Johannes d. E., in sich birgt, 
wie die Gestaltung des Nimbus zeigt, in dem beide Bezeichnungen in unterschiedlichen Zuständen do-
kumentiert sind. Auf die Freilegung des Ordensgewandes wurde vermutlich aus konservatorischen Grün-
den verzichtet. Für diese Entscheidung spricht, dass die Veränderungen der plastischen Substanz von 
1576/77 (Armhaltung, Ergänzung der Tonsur) aus eben diesen Gründen nicht rückgängig gemacht wor-
den sind. Siehe ebd. Zur Entscheidungsfindung im Vorfeld und während der Restaurierung siehe Magiri-
us 2001, S. 280. Problematisch bleibt allerdings die offensichtlich aus ästhetischen Erwägungen 
getroffene Entscheidung, nicht die korallenrote Färbung des Haares der Zweitfassung freizulegen bzw. 
ergänzend zu rekonstruieren, sondern eine Goldfassung vorzunehmen, die nicht durch Befund legitimiert 
ist.  
  Die Herausforderungen denkmalpflegerischer Entscheidungen unterscheiden sich heute nicht grundsätz-
lich von den Diskussionen, die vor mehr als 100 Jahren um das Selbstverständnis der Institution geführt 
worden sind. Während Cornelius Gurlitt in der um 1900 entbrannten Grundsatzdebatte um denkmalpfle-
gerische Zielstellungen ästhetische Werturteile als das größte Hindernis für die Respektierung der schöp-
ferischen Einzelleistung einer Epoche bezeichnete und ihm zufolge alle Geschichtsablagerungen als 
jeweiliges Zeugnis einen eigenen Erhaltungsanspruch haben, folgten die Mitstreiter Georg Dehios ande-
ren Grundsätzen, die Eingriffe in die überlieferte Denkmalsubstanz unter bestimmten Umständen erlaub-
ten. Siehe ausführlich zu diesem Thema Hellbrügge 1989.  
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des Gekreuzigten von den gelassen kühlen und feierlichen Farbklängen der himmlischen Sphäre 
ab. Die an dieser Stelle des Bildes konzentrierten Farben des Lebens vermögen zu verdeutlichen, 
dass sich die Passion Christi, die Opferung des Gottessohns in der konkret erfahrbaren irdischen 
Zeit und unter den Menschen realisierte und sich gerade hierin die Möglichkeit der Heilserlangung 
eröffnet.  Durch den Neigungswinkel seines, gemessen an den Proportionen des Körpers, übergroß 
gearbeiteten Kopfes wendet sich der Gekreuzigte aus dem Bild heraus unmittelbar an den 
Betrachter, der sich direkt vor bzw. fast unter dem Tympanon befindet (Abb. 8). Diese Inten-
sivierung der kommunikativen Qualität des Kruzifixes wird durch die ursprüngliche Farbgebung 
unterstützt, denn sie stattet die Figur mit dem Höchstmaß an Vergegenwärtigung innerhalb des 
Gesamtbildes aus, während die Inkarnate von Franziskus, Anna und Joachim zwar irdischer als die 
sphärisch entrückten besonders hellen Antlitze der Engel und Marias wirken, aber um einige Grade 
heller als der Leib Christi am Kreuz gefasst worden sind. Die programmatische Verknüpfung von 
Opfer und Gnade ist nicht allein kompositorisch in den aufeinander zentrierten Körpern Gottvaters 
und des Gekreuzigten oder dem Aufnehmen und Fortführen der schwingenden Haltung Christi 
durch das Haupt der Gottvaterfigur verdeutlicht, auch hier trägt die Farbgebung zur Bedeutungs-
vermittlung bei. Den Gefühlsregungen von Trauer und Mitgefühl, die sich in der Mimik Gottvaters 
abzeichnen, entspricht die Farbe seines Inkarnates, das Nuancen dunkler ist als jene der Engel und 
Marias. In ihrer Annäherung an die Leiblichkeit Christi scheint auch sie für die Gnade zu bürgen, 
die den Menschen durch das Knüpfen des Neuen Bundes gewährt wird. Demgegenüber verbildlicht 
die hellblau-graue Färbung des Kopf- und Barthaares sowie der Lippen in Angleichung an das Blau 
des Bildgrundes die Unlösbarkeit der Gottheit aus der Sphäre des geistigen, überirdischen Raums. 
Der zunächst überraschende Fassungsbefund am Haar des Joachim, welcher die gleiche, in der 
Natur nicht erfahrbare Blaufärbung aufweist, macht einmal mehr deutlich, dass die Farbgebung des 
Bildwerkes unverzichtbar für die bildliche Formulierung theologischer Aussagen war. Denn, wie 
bereits dargelegt worden ist, konnten die Ähnlichkeitsmomente zwischen Gottvater und Joachim 
als Ebenbildlichkeit Gottes im beseelten Menschen gedeutet werden.165 Der Farbkonzeption der 
Schönen Tür lagen demzufolge inhaltliche Vorgaben zugrunde, die auch Gegenstand vertraglicher 
Festlegungen gewesen sein können.  
Die Farbgebung des Bildwerks resultiert jedoch ebenso aus der Art und Weise der plastischen 
Ausführung der menschlichen Gestalt. Denn abgesehen von der Figur des Gekreuzigten sind 
sämtliche der teilweise rundplastisch ausgearbeiteten Figuren annähernd lebensgroß. Trotz ihrer 
faktischen, graduell verschiedenen Wandgebundenheit bleiben die Möglichkeiten einer perspek-
tivischen Raumdarstellung ungenutzt, über die ein Relief verfügen könnte. Das künstlerische 
Interesse des Plastikers HW wäre demnach primär auf eine lebensnahe körperliche Präsenz der 
Figuren gerichtet gewesen, die mit den malerischen Mitteln der Farbfassung in einer Weise 
konterkariert worden ist, die schließlich das Einbinden ihrer vergegenwärtigten Leibhaftigkeit in 
den Imaginationsraum der dargestellten Glaubensinhalte gewährleistete.166  
                                                     
165 Siehe Punkt II.2.b. 
166 In diesem Kontext steht auch die Grünfärbung der Nägel an der Gottvatergestalt, bei den Engeln und  
Maria.    
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Bezüglich dieses Aspekts basiert die Farbgebung der Schönen Tür letztlich auf den differenzierten 
Ausdrucksmöglichkeiten, wie sie in der altniederländischen Malerei, ausgehend von Jan van Eyck, 
dem Meister von Flémalle, Rogier van der Weydens u.a., breitenwirksam entwickelt worden waren 
und welche die Spannweite der Deutungsmöglichkeiten monochromer, polychromer und material-
imitierender Farbigkeit nutzten, um die verschiedenen Realitätsebenen ihrer Bildwelten sinnfällig 
zu visualisieren. An der Schönen Tür entwickelt die Fassung im Zusammenwirken mit dem 
Gliederungs- und Rahmensystem und der grapho-plastischen Kontur- und Binnenzeichnung der 
Gewänder den Gesamteindruck eines plastischen Bildes. Die Dominanz des Skulpturalen bleibt 
trotz des Einfließens von Bildmitteln unterschiedlicher Gattungen erhalten. In der Bezeichnung des 
Portals als „Schöne Tür“, die vermutlich bald nach ihrem Aufrichten gebräuchlich geworden war, 
spiegelt sich diese Dominanz dergestalt wider, als das Wort „schoen“ oder „schoene“ im mittel-
hochdeutschen Sprachgebrauch im Sinn von „hell“, „rein“ oder „weiß“ verwendet worden ist und 
die Farbe Weiß dominiert das Erscheinungsbild der Figuren. Wurde die Attributierung „schön“ im 
Sinn von „herrlich“ auf den Inhalt bezogen, öffnete sich eine weitere Deutungsebene.167  
Bei steinfarben gefassten, rundplastischen Skulpturen konzentriert sich die Wahrnehmung in 
vergleichbarer Weise auf die bildhauerische Qualität der Arbeiten.  
Sehr ähnliche Fassungsbefunde ließen sich für mehrere architekturgebundene Arbeiten Adam 
Krafts ermitteln, die heute, ausgenommen das Peringsdörffer Epitaph, auf die materialsichtige 
Oberfläche reduziert sind. Eine weiße Fassung trugen insbesondere die figürlichen Teile des 
Sakramentshauses (1493–95), die Figuren der Schreyer-Landauer-Grablege (1490–92) und jene 
vom Peringsdörffer Epitaph (um 1498). In verschiedenen Bereichen wiesen die plastischen 
Bildwerke polychrome Teilfassungen auf.168  
Vor dem Hintergrund, dass sich HW in Nürnberg und möglicherweise auch in der Werkstatt Adam 
Krafts aufgehalten haben könnte, kann vermutet werden, dass die Farbwahl, möglicherweise auch 
technische Lösungen, etwa die Art der Grundierung oder die Auswahl der Farbpigmente,  auf 
Erfahrungen mit Kraftschen Arbeiten beruhen.169 Während für die Gebräuchlichkeit bestimmter 
Fassungsarten bzw. Farbgestaltungen von Portalen der Spätgotik keine verallgemeinerbaren 
Aussagen getroffen werden können, ist bspw. bezüglich der Steinsichtigkeit der Skulpturen Adams 
und Evas vom Südportal der Marienkapelle in Würzburg (1491–93) ein Zusammenhang mit dem 
monochrom gefassten und annähernd zeitgleich von Riemenschneider gefertigten Münnerstädter 
                                                     
167 Bereits in den durch Abschriften überlieferten Aufzeichnungen des Annaberger Berggeschworenen Val-
ten Hanffstengel (gest. 1584) wird das Portal „Schöne Tür“ genannt. Vgl. Anm. 66. Siehe Lexer 1876, 
Sp. 768/769. Mittelhochdeutsch war bis in das 2. Jahrzehnt des 16 Jh. gebräuchlich, Rupprich 1969, S. 
288.  
168 Siehe Oellermann 2002, S. 137 f., S. 144, 147 f. Zur Datierung des Peringsdörffer Epitaphs siehe 
Schwemmer 1958, S. 30–32. Hingewiesen sei auf die ähnliche Farbwirkung großformatiger Altaraufsätze 
aus glasiertem Terrakotta, wie sie bspw. in den Werkstätten Luca`s und Andrea`s della Robbia gefertigt 
worden sind. Hier heben sich die modellierten Figuren weiß glasiert von dem blauen Hintergrund ab. Die 
Farben Weiß, Blau und Gold dominieren im Gesamterscheinungsbild kleinere farbig gefasste Bereiche. 
Siehe Gentelini 1998, S. 332 f. Vgl. auch den so genannten Altar der Himmelfahrt Marias „Madonna del-
la Cintola“ von Andrea della Robbia (1485–1525), um 1500, im Liebighaus-Museum Alter Plastik, 
Inv.nr.: 191.    
169 Vgl. Anm. 142. 
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Retabel (1490–92) herstellbar.170 Eine monochrom gefasste Schnitzarbeit mit geringfügigen Ak-
zentuierungen durch Vergoldung (Strahlenkranz, Krone, Schrift an der Unterseite) weist der 
Bildbestand HW in dem Baldachin der Tulpenkanzel auf, der von einer Halbfigur Marias mit Kind 
bekrönt ist. Auch die weitreichenden Goldfassungen der Gewänder an den Figuren des Bornaer 
Schreins und auf den Flügelreliefs vermögen partiell den Eindruck der Monochromie zu wecken. 
Aus der Reihe der Steinbildwerke besitzt lediglich die Tulpenkanzel eine monochrom steinfarbene 
Fassung.171 Den Farbdreiklang Weiß, Blau und Gold, wobei insbesondere die Gewänder und der 
jeweilige architektonische Grundkörper weiß gehalten sind, zeigen der Taufstein in der Annaberger 
Annenkirche und die Kanzel in der Braunschweiger St. Aegidien-Kirche (Abb. 169, 171).172 Alle 
genannten Beispiele weisen eine weitgehende Monochromie der Gewänder auf. Diese scheint mit 
der Entwicklung einer stringent skizzierten und teilweise formal sich verselbstständigenden 
Strukturierung der Gewandoberflächen einherzugehen, die sich in der vorderen Bildebene entfaltet. 
In ausgeprägter Form findet sie sich an der Schönen Tür. Dort zeichnen schattenwerfende 
plastische Faltenstege auf den sanft gewölbten Flächen der Gewänder ein grisailleartiges Bild vor 
dem blauen Grund, und an den Gewandungen der Hauptfiguren des Bornaer Retabelschreins, der 
zeitlich annähernd parallel zu der Arbeit für Annaberg entstanden ist.173 In Borna bilden die vom 
Dinglichen scheinbar gelösten Formationen spitzwinklig zu Boden fahrender, gestauchter und 
spannungsgeladener plastischer Linien, die etwa vor der Körpermitte Marias in einer dreistrahligen 
Form ihr energetisches Zentrum aufweisen, eine eigenständige Bildebene, der das gesamte 
Linement der Figurenzeichnung zuzuzählen ist. Die auf diese Weise in das Bild fließenden 
dramatischen Ausdrucksmomente, die einen harmonisierenden Ausgleich etwa in dem 
Sanduhrmotiv zwischen den gebeugten Knien Marias und Elisabeths finden, werden allein durch 
diese Formgebung erzeugt. Während die Farbe, das hoheitliche Gold, auf einer weiteren 
Verständigungsebene agiert und zugleich eine ideale Projektionsfläche für die ausdrucksstarke 
grapho-plastische Darstellung gibt (Abb. 36, 37). Diese spezifische Formulierung des Verhältnisses 
von Figur und Gewand steht nicht in einem ausschließlichen Zusammenhang mit monochromen 
Fassungen, wie die Pulthalterfiguren in Ebersdorf oder die Schmerzensmaria in Pegau belegen 
können, wohl aber mit einer Zurücknahme detailrealistischer Stofflichkeit zugunsten einer besseren 
Erkennbarkeit der Zeichnung einer Figur oder eines Figurenbildes (Abb. 112, 137). Gerade im 
Zusammenhang mit der Betrachtung von Fassungen wird das anhaltende und intensive Interesse 
                                                     
170 Siehe Knipping 2001, S. 153–160. Demgegenüber weist das letzte große Figurenportal der Spätgotik, das 
zwischen 1460–1485 errichtete Westportal des Berner Münsters, Teilfassungen an Gewände- und Archi-
voltenfiguren auf, während das Tympanon  gänzlich farbig gefasst ist. Siehe Sladeczek 1999, S. 101–114. 
  Untersuchungen zu Portalfassungen der Spätgotik in Österreich ergaben überwiegend steinfarbene mit 
Fugenstrich oder Quaderung versehene Portale. Die Portalskulpturen hingegen waren von naturalistischer 
Farbgebung mit wenigen Metallauflagen. Siehe Koller, Nimmrichter 2001, S. 249–258. 
171 Siehe die Ausführungen unter Punkt IV.3.b. 
172 Während sich die Inkarnattönung der Täuflinge und Engel am Taufstein vom Weiß der Taufmäntel und 
dem des kelchförmigen Korpus abhebt, ist die einheitliche Weißfärbung der Gewand- und Inkarnatberei-
che der Braunschweiger Figuren nicht zweifelsfrei als originale Farbgebung gesichert. In Braunschweig 
war die Kanzel 1978 nach Befund farblich überarbeitet worden. Siehe Römer, Römer Johannsen, 1991, S. 
14. Siehe Kat. 5. 
173 Die schnitzplastischen Teile des Retabels sind inschriftlich 1511 datiert. 
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und Studium graphischer und zeichnerischer Arbeiten durch HW deutlich. Die Farbgebung des 
1525 datierten Chemnitzer Schlosskirchenportals, in welches rundplastische Figuren HWs 
integriert worden sind, orientierte sich mit hoher Wahrscheinlichkeit an der Schönen Tür.174 
Gleiches lässt sich für das Portal der Südsakristei in der Annaberger Kirche annehmen, das 1518/19 
fertig gestellt worden ist (Abb. 218).175 
 
3.d Zum Verhältnis von Entwurf und Ausführung 
Die Schöne Tür weist nicht nur hinsichtlich des Entwurfs, sondern auch bei einer bis ins Detail 
gehenden Betrachtung ihrer Ausführung ein außerordentlich hohes Maß stilistischer Homogenität 
auf. Dieser Eindruck verdankt sich dem gestalterischen Gleichklang zwischen dem Gesamtbild und 
jeder figürlichen oder dinglichen Einzelform sowie der gleichmäßigen Qualität des künstlerischen 
Vortrags.176 Ein solcher Befund drängt zu der Schlussfolgerung, dass Entwurf und Ausführung im 
Sinn einer üblicherweise als eigenhändig bezeichneten Arbeit im Wesentlichen einer Person 
oblagen, konkret jenem Künstler, dessen Monogramm sich im Bildwerk befindet. Die Prominenz 
des Auftrags und des Auftraggebers ließe eine diesbezügliche vertraglich festgelegte Forderung 
durchaus plausibel erscheinen.177 Dem Begriff der Eigenhändigkeit als Ausdruck der Wert-
schätzung einer genuinen und individuellen Leistung haftet jedoch gerade im Hinblick auf mittel-
alterliche Bildwerke und vor allem angesichts der mangelnden Kenntnisse über die konkreten 
Entstehungsbedingungen und die Fertigungsprozesse zuviel Unschärfe an und machen ihn für die 
Untersuchung der künstlerischen Arbeiten weitgehend unbrauchbar. In Bezug auf die Schöne Tür 
und den überlieferten Bildbestand HW führte er letztlich zu einer Kategorisierung, die den Blick 
auf weiterführende Fragen verstellen würde.178 
Zunächst einmal deuten die dichte Folge der datierten Arbeiten in Annaberg (1512) und in Borna 
(1511) sowie der stilistische Befund des Bornaer Schreins auf eine Auftragslage und auf Aus-
führungsgepflogenheiten hin, die es dem leitenden Bildhauer einer Werkstatt oder Werkge-
meinschaft kaum ermöglichen würden, die eigenen Kräfte beinahe ausschließlich auf die Erarbei-
tung eines Werks, nämlich der Schönen Tür zu konzentrieren. Allerdings ist nichts über die Zeit-
                                                     
174 Zu den Farbbefunden des Schlosskirchenportals siehe Magirius 2001, S. 282–286, Abb. 2, S. 281. Siehe 
Kat. 6. 
175 Zu dem plastisch ausgeführten Teil des Portals siehe unter Punkt V.1. H. Magirius stellt Stilelemente für 
Franz Maidburg und Christoph Walther zur Diskussion. Siehe Magirius 1991 (I), S. 20 f., Abb. S. 20. 
176 Dabei ist von jenen Unstimmigkeiten abzusehen, die durch spätere Eingriffe in die Bildsubstanz verur-
sacht worden sind. Siehe den Schadenskatalog bei Mai, Vohland o.J. (1996). Diesem Katalog hinzuzufü-
gen ist die Ergänzung des Oberkörper des Hl. Franziskus im Zusammenhang mit der Veränderung seiner 
Armhaltung bei der ersten Umsetzung der Schönen Tür. 
177 Vgl. bspw. die Festlegungen im Werkvertrag zwischen Hans Imhoff und Adam Kraft über die Fertigung 
des Sakramentshauses in der Nürnberger  St. Lorenzkirche vom 25. April 1493, die Kraft verpflichten, 
selbst mit vier oder drei Gesellen am Sakramentshaus zu arbeiten wobei ihm lediglich eine Stunde pro 
Tag eingeräumt worden ist, während der er Anweisungen für die Ausführung anderer Arbeiten treffen 
konnte. Siehe Kohn 2002, S. 45–62, hier S. 53–55. 
178 Zur Problematisierung des Begriffs der „Eigenhändigkeit“, insbesondere zur Diskrepanz zwischen der 
Funktionsweise einer „Bilder-Fabrik“ am Beispiel der Schnitzarbeiten aus der Weckmannwerkstatt und 
einer von der Kunstgeschichtsschreibung favorisierten Betrachtungsweise des Künstlers als Genie, siehe 
Lichte 1993 (I), S. 19–27.  
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räume bekannt, welche für die Ausführung der Annaberger und der Bornaer Arbeit zur Verfügung 
gestanden haben. Weitere Unwägbarkeiten betreffen die Beschaffenheit der Werkgemeinschaften. 
Allein die geringe Zahl der überlieferten Bildwerke spricht nicht überzeugend für einen 
längerfristig organisierten und fest lokalisierten Werkstattbetrieb. Wie am Bornaer Retabel deutlich 
wird, waren an der Ausführung seiner schnitzplastischen Teile, insbesondere der insgesamt 
dreizehn Reliefbildfelder und der Figuren im Gesprenge Bildschnitzer beteiligt, die im Rahmen 
einer möglicherweise temporär bestehenden Werkgemeinschaft im Stil HWs arbeiteten. Allein die 
verschiedenen Umsetzungsformen HWscher Stilvorgaben bspw. bei den Ausführungen der 
Altarretabel in Borna und in Ehrenfriedersdorf legen nahe, dass für unterschiedliche Aufräge 
verschiedene Mitarbeiter verpflichtet worden sind.179  
Der Oberfläche verhaftet bilden sich auf den Relieffiguren in Borna wesentliche und dabei auf 
einfache Grundformen reduzierte Gestaltungselemente des Stils ab, der die Schreinfiguren prägt. 
Großflächig gewölbte Körperbereiche sind, darin zeichnerisch anmutend, von schmalen plastischen 
Stegen umrissen, während die Ausbildung der Physiognomien mit hochrechteckigen Gesichts-
formen, flächig ausgebreiteten Wangenpartien und den markanten Kerbungen im Bereich zwischen 
Nasenflügeln und Mundwinkeln dem verbindlichen Stil in unaufwändiger Weise gerecht wird. 
Rationellen Überlegungen folgt auch die Ausführung der Figuren im entfernten Gesprengebereich, 
bei denen das äußerst verknappte Aufsetzen HW-typischer Gewandzeichnungen genügte (Abb. 40, 
71, 72, 73, 74). Diese Form des Stilvortrags, bei dem verschiedene Spielarten und graduelle 
Unterschiede des Umsetzens stilistischer Vorgaben auszumachen sind, die eine Differenzierung der 
Ausführung und eine Zuweisung an mehrere Bildschnitzer ermöglichen, gibt es an der Schönen Tür 
nicht. Vergleichende Einzelbetrachtungen können das verdeutlichen. So zeigen etwa die Hände der 
Annaberger Figuren teilweise nur geringfügig variierende Haltungen und stets die identische 
Bildung der einzelnen Glieder, der Ausprägung von Knöcheln und deren Einbettung in die 
Muskeln sowie schließlich dieselben schweifenden Konturen, in denen sich die emotionale 
Gestimmtheit des Gesamtbilds widerspiegelt. Gewissermaßen wie die Kehrseite einer Ausführung, 
die durch ihre Gleichmäßigkeit und Ausgewogenheit besticht, fällt an der Schönen Tür vor allem 
im Tympanonbereich das Gleichförmige ihres Erscheinungsbildes ins Auge (Abb. 30). 
Die Vielfalt der Ausdrucksmomente beruht nicht auf der Verschiedenheit von individuell Charak-
terisiertem, sondern auf einem Reichtum an Varianten, der Kombination geringfügig modifizierter, 
teilweise typischer Einzelformen. Ein Vergleich der Köpfe und der Physiognomien bei den Engeln 
und beim Hl. Franziskus lassen Typenwiederholungen an  verschiedenen Figuren erkennen (Abb. 
31, 32). Allerdings lässt sich hierin nur bedingt die Absicht einer rationellen Fertigungsweise 
erkennen, denn die Ausführung lässt an keiner Stelle einen deutlichen qualitativen Bruch erkennen. 
Das gleichförmig Schöne scheint vielmehr ein inhaltlich begründetes ästhetisches Streben zum 
Ausdruck zu bringen. Rationelles Arbeiten zeigt sich vielmehr in der Übereinstimmung von 
Entwurf und Ausführung im Hinblick auf die Aufrichtung des plastischen Bildes als Portal, denn 
künstlerische und technische Belange sind bereits in der Konzeptionsphase aufeinander abgestimmt 
                                                     
179 Siehe die Ausführungen unter den Punkten III.2.c und d.  
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worden. Deutlich ablesbar ist dieses Vorgehen anhand des Werksteinplans (Abb. 33). Die vierzehn 
Werksteine weisen einfache geometrische Grundformen auf, die zu beiden Seiten des schluss-
steinartig eingefügten Teils mit den Schriftbändern des Tympanons und dem zentralen Teil mit der 
Darstellung des Hl. Dreifaltigkeit spiegelgleich angeordnet sind. Auf Überschneidungen wurde 
verzichtet. Uneinsehbare Stellen, wie der Oberkörper der Gottvaterfigur oberhalb des Kreuz-
querbalkens, sind nur kursorisch ausgearbeitet worden. Dennoch geben weder die Stringenz der 
Ausführungsplanung noch das Fehlen von Unterschieden in der Art des Stilvortrags schlüssige 
Anhaltspunkte für die Beantwortung der Frage, ob die Schöne Tür von einem einzelnen oder 
mehreren Bildhauern ausgeführt wurde. Allein der zeitliche Aufwand spricht für die Beteiligung 
von  Mitarbeitern. Die Ausführung von Architekturteilen, Zier- und Gliederungselementen, aber 
auch die Grobbearbeitung der Figuren bis zur Bosse kann anderen Bildhauern übertragen worden 
sein. Die abschließende konkrete Formgebung zumindest der Köpfe, Hände und Flügel dürfte in 
der Hand des leitenden Bildhauers gelegen haben. Denkbar ist auch das Übertragen der Ausführung 
von gewandbedeckten Körperteilen, da es sich hier um relativ schlichte, großflächig gewölbte und 
von wenigen Faltenstegen gegliederte Partien handelt. Ein Indiz für dieses Vorgehen findet sich in 
den unterschiedlichen räumlichen Entwicklungen der Marienfigur auf der einen und der Figur des 
Hl. Franziskus auf der anderen Seite. Während das Knien Marias auf der geschweiften Rahmung 
des Zwickels die Lokalisierung des Körpers im Raum plausibel wiedergibt, beide Knie liegen auf 
dem Stein auf und ihr rechter Unterschenkel ist perspektivisch verkürzt abgebildet, wirkt die 
Beinpartie der Franziskusfigur, als sei sie in diesem Bereich flächig an den Bildgrund geheftet 
(Abb. 34). 
Das Fassen des Gesamtbildes dürfte am Ende des Werkprozesses, nach der Aufrichtung des 
Bildwerks erfolgt sein. Da die Farbgebung Bestandteil der konzeptionellen Überlegungen war, 
könnte auch die Realisierung der Fassung dem Künstler HW übertragen worden sein, der den 
Entwurf erstelllte und in dessen Verantwortung die bildplastische Ausführung der Schönen Tür 
erfolgt ist. Die Freilegung der ursprünglichen Fassung vermag an ausgesuchten Stellen einen 
Eindruck davon zu vermitteln, in welch hohem Maß die Fertigung des Bildwerks erst  mit der 
farbigen Zeichnung bspw. physiognomischer Details abgeschlossen war (Abb. 35). Gerade an der 
Schönen Tür, in deren Erscheinungsbild zeichnerisch konzipierte plastische Bildelemente ein 
wesentliches Gestaltungselement darstellen, kann insbesondere die farbig ausgeführte Zeichnung 
der Fassung als spezifischer konstituierender Bestandteil des Gesamtbildes gelten.  
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III Das Retabel im Chor der Bornaer Marienkirche (1511) und die Figur der Hl. 
 Helena in Halle (1501/02) 
1. Bildprogramm und Provenienz des Bornaer Retabels 
1.a Der geöffnete Schrein. Ausgangs- und Kulminationspunkt des theologischen Bildwerks 
Das zunächst als erzählerisch-szenenhaft Empfundene der Begegnung Marias mit Elisabeth im 
Gebirge weicht mit dem Gewahrwerden der statischen Verfestigung und einer damit verbundenen 
Nachdrücklichkeit aller Bewegungs-, Haltungs- und Ordnungsmomente der annähernd rundplas-
tisch gebildeten Holzfiguren im Schrein, dem Erkennen verschiedener Aspekte ihrer theologischen 
Bedeutungshaftigkeit (Abb. 36). In dem einer Bühne vergleichbaren Gehäuse von wenig mehr als 
30 cm realer Raumtiefe flankieren zwei Engel links und die Figur einer betenden jungen Frau auf 
der rechten Seite die bedeutungsperspektivisch herausgehobenen Gestalten Marias und Elisabeths. 
Segmentbögen mit blau gefassten Kehlen gliedern das Schleierbrett im vorderen oberen Bereich 
des Schreins, wo sich vergoldetes Blattwerk flächig ausbreitet. Wie die Felsformationen seitlich 
hinter und über den Figuren, die an viereckige Grundformen gebunden sind und ihrerseits wirken, 
als wären sie unmittelbar vor den ornamental geprägten und goldgefassten Hintergrund geschoben 
worden, um bei einem Szenenwechsel anderen Kulissenteilen Platz zu machen, erscheint auch das 
Schleierbrett wie die Schmuckkante eines in die Höhe gezogenen Vorhangs, quasi als Zubehör 
eines Bühnenraums. Der angeschrägte und an der Oberfläche tremolierte Schreinboden mit einzel-
nen naturhaft gebildeten Gesteinsplatten ist durch eine Zierkante mit wellenförmig fortlaufendem 
Fischblasenmotiv vom Betrachterraum abgegrenzt.  
Vergleichbare ornamentale und flächenhafte Gestaltungsformen finden sich als stilisierte Baum- 
und Blütenformen auch an der vergoldeten inneren Schreinrückwand, dem Bildhintergrund, und an 
den seitlichen Schreininnenflächen, die auf leuchtend rotem Grund blütenhafte Muster zeigen. Mit 
diesen Bildmitteln werden Bedingungen für die Schaubarkeit und die Form des Betrachtens formu-
liert. Es werden Grenzen angedeutet, welche der sichtbaren Schönheit und der Entrücktheit 
zugleich, dem historisch-narrativen und geistig-assoziativen Spielraum der bildlichen Darstellung 
entsprechen wollen. In ähnlicher Weise wird die Stringenz der innerbildlichen Ordnung wirksam. 
Sie scheint vorrangig Ausdruck eines Bemühens zu sein, das theologische und liturgische Potenzial 
des lukanischen Textes über die Heimsuchung selbst (Lk. 1, 39–56) und zeitlich vorangegangener 
oder nachfolgender Ereignisse und Bedeutungen, die in korrespondierender Weise Gegenstand des 
Retabelprogramms sind, mit bildlichen Mitteln in eine deutliche und nachdrückliche Beziehung 
zueinander zu bringen.180 Das zentrale Motiv der Darstellung ist die Zweiergruppe der zusammen-
treffenden Frauen, Maria und Elisabeth, in einer gebirgigen Gegend, durch welche Maria, der 
Schilderung des Evangelisten Lukas zufolge, zu Elisabeth eilte. Abweichend vom Wortlaut der 
                                                     
180 Dem Text aus dem Lukas-Evangelium folgte eine breite exegetische und legendäre Überlieferung, insbe-
sondere die christologischen Betrachtungsbücher der „Meditationes Vitae Christi“ des Pseudo-
Bonaventura, um 1300 entstanden und der darauf gründenden „Vita Christi“ des Ludolph von Sachsen, 
sowie die weit verbreiteten „Legenda aurea“ des Jacobus de Voragine. Siehe Lechner 1981, S. 224 f.; 
Benz 1975, S. 253–255, 413, 417, 805. 
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Überlieferung des kanonischen Textes begegnen sie sich nicht erst in Elisabeths Haus, sondern 
bereits im Gebirge (Lk. 1, 39,40). Diese Darstellungsvariante wird insbesondere im Zusammen-
hang mit dem angedeuteten Kniefall als Äußerung der Demut Elisabeths gedeutet, die Maria entge-
gengeeilt war. Im Augenblick ihres Zusammentreffens hebt Elisabeth einen Lobgesang auf Maria 
an, bei deren Gruß sie von heiligem Geist erfüllt worden war: „Gebenedeit bist du unter den Frauen 
und gebenedeit ist die Frucht deines Leibes !“ (Lk. 1, 42). In ähnlicher Weise wie das „Ave Maria“, 
die einleitenden Grußworte des Engels der Verkündigung (Lk. 1, 28), gewannen die Worte Elisa-
beths: „Gratia plena, dominus tecum est“  in den Frömmigkeitsübungen der Gläubigen den Stel-
lenwert einer Gebetsformel.181 Eine besondere Bedeutung bezüglich der Positionierung der Elisa-
bethfigur im Schrein kommt den sich anschließenden Worten zu, aus denen hervorgeht, dass sie als 
erste unter den Menschen die Existenz Christi erkannte und pries (Lk. 1, 43).182 Während sowohl 
die kleinformatige Gestalt der betenden Frau als auch die beiden dicht an Maria herangerückten 
Engel deutlich auf nachgeordnete Positionen verwiesen sind, ist innerhalb der dominierenden, aus 
Maria und Elisabeth bestehenden Gruppe eine nur in Nuancen abstufende Gewichtung zwischen 
den Figuren hergestellt. Wie die Nimben, die sich auf gleicher Höhe befinden, stiftet das Sanduhr-
motiv zwischen den gebeugten Knien beider Frauen wirkungsvoll das Gleichgewicht. Echohaft 
wiederholt wird die Zweiergruppe von den in ähnlicher Weise zueinander geordneten Engeln, wo-
bei insbesondere die Standmotive mit den fest aufsetzenden Füßen und vorgeschobenen Knien 
formale Parallelen ausbilden. Wenn Maria dennoch als die dominierende Schreinfigur anzuspre-
chen ist, dann verdankt sich diese Wirkung vor allem kompositionellen Überlegungen. Unmittelbar 
innerhalb eines Zwickels, der sich über dem Schnittpunkt der Schreindiagonalen befindet, ist der 
Kopf der Figur lokalisiert. Zusätzlich herausgeheoben und betont durch das baldachinartig herab-
hängende Schriftband des Engels, welcher in der oberen Mitte des Schreins platziert ist. Die darauf 
geschriebenen Worte „Gloria in exelsis DEO“, die von Engeln während der Verkündigung der 
Geburt des Herrn an die Hirten vorgetragen werden (Lk.  2,14), dürften auch für lateinunkundige 
Leser die Verbindung der Heimsuchung mit der bevorstehenden Ankunft des Erlösers, dem Ereig-
nis der Geburt Christi hergestellt haben.183  
Mit dem ganzen Nachdruck ihrer körperlichen Präsenz stemmt sich Elisabeth Maria entgegen und 
fixiert sie dadurch zusätzlich an den zentralen Platz im Schrein. Durch diese Formulierung und ihre 
im Sprechen geöffneten Lippen dient die bildliche Vergegenwärtigung Elisabeths unmittelbar dem 
Verdeutlichen der heilsgeschichtlichen Rolle Marias, wie sie im so genannten Magnifikat eine ver-
bindliche textliche Fassung erhielt (Lk. 1,46–54).184 Die Worte, die Maria im Anschluss an die 
Lobpreisung Elisabeths spricht, sind zunächst ein Ausweis ihrer Demut, die bildlichen Ausdruck 
                                                     
181 Lk 1, 28: „Und der Engel kam zu ihr und sprach: gegrüßt seist du Maria. Der Herr ist mit dir, du gebene-
deite unter den Frauen.“  
182 Lk 1, 43: „Woher geschieht mir dies, daß die Mutter meines Herrn zu mir kommt ?“ Siehe Büttner 1983, 
S.133 f. 
183 Die Darstellung der Mater gravida hat ihren liturgischen Sitz in der Adventszeit. Siehe Lechner 1981, S. 
187. 
184 Siehe ausführlich zum Magnifikat mit weiterführenden Literaturhinweisen: Marienlexikon Bd. 4, 1992, S. 
235–240. 
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im Beugen des Knies vor der wunderbaren Schwangerschaft Elisabeths findet.185 Als die heilsge-
schichtlich bedeutsamste Aussage des Magnifikats gilt die Erfüllung von Verheißungen und das 
Aufrichten des Neuen Bundes zwischen Gott und den Menschen.186 Die geisterfüllten Worte beider 
Frauen schlagen gewissermaßen eine Brücke zwischen Erwartung und Erfüllung, indem sie Bezug 
nehmen auf die vorangegangenen Verkündigungen und die bevorstehende Geburt Johannes` des 
Täufers sowie die Geburt Jesu. In der bildlichen Gestalt Marias als der Mutter des Herrn kulminie-
ren alle hier intendierten Aspekte des Heilsgeschehens.  
Von ihrer Schulter ausgehend, richtet sich ein Teil des weiß gefassten Schleiers pfeilförmig in die 
Richtung des äußeren Engels, der seinerseits in einer Bewegung hin zu Maria begriffen ist (Abb. 
37).187 Dabei folgt die Darstellung seiner Haltung mit leicht geneigtem Kopf, geöffneten Lippen, 
der weisenden Geste seiner rechten Hand, die an ein Segnen denken lässt, dem in eilendem Schritt 
und in Verehrung zugleich gebeugten rechten Knie einem Modus des Verkündigungsengels. In 
seiner behutsam abgespreizten rechten Hand ließe sich ohne weiteres das Lilienzepter ergänzen, 
das ihn als Überbringer der Botschaft an Maria kennzeichnen würde. Eine Präzisierung, die aller-
dings dem erkennenden Betrachten des Gläubigen überlassen bleibt, denn die Figur des Engels 
bleibt offen für weitere Deutungen, etwa die ebenfalls vorangegangene Verkündigung an Joachim 
(Lk. 1,11–17). Die Entwicklung einer solchen Figur, in der sich ungleichzeitige Begebenheiten 
simultan fassen lassen, basiert auf einer Betrachtungsweise, die sich primär den Bedeutungen zu-
wendet und dem Ereignishaften nur in diesem Rahmen Raum gibt. Die Gestrafftheit und Festigkeit 
der Marienfigur sowie ihre, mit einer Vielzahl kompositorischer und formaler Mittel gesicherten 
Fixierung an zentraler Stelle sind vermutlich ebenfalls als bildlich adäquater Ausdruck unverrück-
barer Glaubenstatsachen zu verstehen. Sehr schnell wird das Konstruierte des Bildes augenfällig, 
das Fehlen von zumindest scheinbar Nebensächlichem, womit die Ereignisfülle der Heimsuchung 
illustrierend ausgeschmückt sein könnte. Es unterstreicht den dogmatischen Anspruch der Darstel-
lung, bei der das Szenische und erzählerische Momente so gut wie keine Rolle spielen. So verwei-
sen die relativ flachen geometrischen und symmetrisch platzierten Gebirgsformationen vor dem 
goldgefassten Hintergrund zwar zunächst auf den historischen Ort der Begegnung. Die gleichartig 
gebildete losgelöste Gesteinsform unmittelbar neben dem äußeren Engel vermag darüber hinaus die 
Deutung Marias als Berg zu verbildlichen, von dem sich ohne menschliches Zutun ein Stein löst. 
Dieser Deutung liegt, ganz im Sinn der Erfüllung des göttlichen Ratschlusses, eine Verknüpfung 
des Alten (Dan. 2,34) mit dem Neuen Testament zugrunde, die ein Kernstück der theologischen 
Bedeutung der Heimsuchung ist. Kompositorisch markieren die äußeren Schrägen der beiden 
Formteile, die das Gebirge darstellen, den Einfall eines als göttlich zu verstehenden Lichts der 
                                                     
185 Lk 1, 46–49: Maria sprach: „Hochpreist meine Seele den Herrn, und mein Geist frohlockt in Gott meinem 
Heilande. Denn er hat niedergeschaut auf die Niedrigkeit seiner Magd. Denn siehe, von nun an werden 
mich selig preisen alle Geschlechter. Denn Großes an mir getan hat der Mächtige, und heilig ist sein Name.“ 
186 Lk 1, 54,55: „Angenommen hat er sich Israels, seines Knechtes, eingedenk seiner Barmherzigkeit, wie er 
gesprochen hat zu unseren Vätern, Abraham und seinen Nachkommen in Ewigkeit.“ 
187 Verbreitet ist die Pfeilform von Gewandteilen als weisende Geste innerhalb einer bildlichen Darstellung 
vor allem in der Graphik und in der Tafelmalerei. Siehe bspw. den pfeilförmigen Gewandteil des Mantels 
bei dem Verkündigungsengel eines Kupferstichs Martin Schongauers, der auf die Marienfigur weist, die 
auf ein separates Blatt gedruckt ist (L. 2, 3).    
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Geisterfülltheit, das durch die goldene Farbe verbildlicht wird und keilförmig auf Maria und Elisa-
beth gerichtet ist. Die Gewänder beider Frauen sind davon gezeichnet und das Kleid jenes Engels, 
der von der göttlichen Botschaft der Verkündigung erfüllt ist. Der Bewegungsfluss des Lichts ist 
durch einfaches Umkehren auch als ein Aufsteigen im Sinn des Lobpreisens Gottes lesbar. Wäh-
rend Elisabeth und der Engel im Verkündigungsgestus Maria lobpreisen, was durch die zweifache 
Adoration, einmal vom zweiten Engel, das andere Mal durch die junge Frau hinter Elisabeth, zu-
sätzlichen Nachdruck erhält, steigt das Gotteslob Marias lichthaft über den hell leuchtenden Gold-
grund auf und findet in der Inschrift des Spruchbands „Gloria in exelsis DEO“ zu einer knappen 
schriftlichen Formulierung. Die in der Wiederholung und in ihrer symmetrischen Bezogenheit an 
Gleichförmigkeit heranreichende Ausführung der horizontal, vertikal und schräg gerichteten Bild-
elemente der Gesamtdarstellung unterstreicht das didaktische Wirkungspotenzial der beiden beten-
den Figuren, die geradezu lehrhaft die Preisung des Glaubens selbst vorführen. Sie sind den 
eigentlichen Leitfiguren der Gläubigen beim Lobpreis der Gottesmutter, dem Erzengel Gabriel und 
Elisabeth beigeordnet.188 Dabei stellen sie affirmativ wirksame Bezugsfiguren dar, die in das Bild 
integriert sind und das Schauen und Reflektieren des Betrachters permanent hin zu dem essentiel-
len Kern der theologischen Botschaften führen, um mit dem Betgestus gleichzeitig beispielhaft eine 
Form des praktizierten Glaubens vorzustellen.189 Ihre konkrete Lokalisierung behindert ein Gleiten 
des Blickens in den Mittelgrund des Bildes, dessen Gestaltung aus summarisch übereinander ge-
ordneten Gesteinsbänken von wenig differenzierender Ausformung wiederum kaum narrativ oder 
illustrierend, sondern vielmehr bedeutungshaft wirksam wird, indem er in Form einer Projektions-
fläche göttliches Wirken auf der Ebene des Irdischen verdeutlicht. Denn die Figuren ragen an kei-
ner Stelle über diese Fläche hinaus und in den von göttlichem Licht erfüllten goldenen Himmels-
bereich hinein. Das Ausbilden räumlicher Tiefe mit perspektivischen Mitteln, bspw. durch die 
äußeren Schrägen der Felsformationen oder der Größenstaffelung zwischen Maria und Elisabeth 
am vorderen Bildrand und der weiter hinten lokalisierten weiblichen Begleitfigur, suggeriert nur 
teilweise eine wirklichkeitsnahe Raumstruktur. Der Blick kehrt schnell in den podestartig schmalen 
Aktionsraum zu den im Profil, Halbprofil oder frontal gebildeten Figuren zurück, die in einer un-
missverständlichen Hierarchisierung im Gesamtbild stehen, wie Groß-und Kleinbuchstaben in ei-
nem Text.  
Die Formulierung der Menschwerdung Gottes im Bornaer Schrein verzichtet auf die körperhafte 
Darstellung des Jesuskindes und Johannes` des Täufers in Form des Schwangerseins ihrer Mütter, 
sie findet vielmehr im Verborgenen statt. Marias Mantel verdeckt ihren im Profil ausgebildeten 
Körper fast gänzlich, weist aber zugleich eine ins Auge fallende  eigenständige und energiegelade-
ne Gestaltform auf, die im Bereich ihrer Körpermitte reliefartig ausgeführt ist. Denkbar ist, dass der 
                                                     
188 Vgl. die Aufsatzfiguren eines Reliquienaltärchens aus dem Halleschen Heiltum. Dort stehen der Erzengel 
Gabriel und Elisabeth zu Seiten der Gottesmutter. Siehe Halm, Berliner 1931, Kat.nr.: 17, Taf. 11.  
189 Vgl. die Ausführungen F.O. Büttners zu dreifigurigen Darstellungen der Heimsuchungsszene. Beispiele 
für das Aufnehmen von Bildern, die Stifterinnen und Stifter in die Szene integrieren, finden sich in der 
Buch- und Tafelmalerei. Siehe Büttner 1983, S. 135 f., Anm. 13. Vgl. auch Leone Battista Albertis Aus-
führungen zur einer Form der affektiven Vermittlung der Bildhandlung durch Figuren, die dem Betrachter 
unmittelbar zugewandt sind. Siehe Janitschek 1877, S. 122 f. 
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auf diese Weise angedeutete Zug des Gewandes nach oben in ähnlicher Weise wie der aufgezogene 
Vorhang, den das Schleierbrett verbildlicht, einen Hinweis gibt auf die feierliche „Relevatio“, die 
Offenbarung des Herrn.190 Am Marienmantel dominiert die aufwärts gerichtete Spitze zweier 
Schenkel eines nach unten offenen Dreiecks die umgekehrte, nach unten gerichtete Form, welche 
sich auf dem Kleid Elisabeths unterhalb ihres Gürtels abbildet. Diese abstrakt-linearen Zeichnun-
gen an der Oberfläche der Gewandungen deuten auf das Verhältnis zwischen Christus und Johan-
nes dem Täufer, basierend auf dem Evangelientext, demzufolge sich das Kind im Leib der 
Elisabeth bei Marias erstem Gruß bewegte und den zahlreichen Auslegungen des lukanischen Tex-
tes im Hinblick auf die Verknüpfungen der Lebenswege des Täufers und Christus, bspw. die Beru-
fung des Johannes zum Prophetenamt oder dessen Taufe im Mutterleib.191  
Im Deutungsgefüge des Schreinbildes vermag die explizit mit Maria verbundene Figur des äußeren 
Engels neben den Verkündigungsverweisen auch die Ecce agnus dei-Geste Johannes` des Täufers 
aufzunehmen, denn sein Blick und die weisende Rechte richten sich direkt auf die verborgene und 
zugleich offenbarte Gottheit.192 Obwohl dieser Bezug der textlichen Unterstützung entbehrt, die im 
Fall der Verkündigungsereignisse gegeben ist und allein auf bildlichem Assoziationsvermögen 
beruht, entwickelt er sich plausibel aus dem Bildinhalt des gesamten Retabels. Die Verheißung des 
Neuen Bundes erfüllt sich erst mit dem göttlichen Opfer, das seine bildliche Fortführung in der 
ersten und insbesondere in den Passionsdarstellungen der zweiten Wandlung findet.     
Der heilgeschichtliche Spannungsbogen der Heimsuchung zwischen Erwartung und Erfüllung ist 
auch im gestalterischen Sinn das Leitmotiv des Bornaer Schreins. Spannung vermitteln die Hal-
tungs- und Standmotive der Figuren: das kraftvolle, einem Aufstampfen ähnliche Aufsetzen der 
Füße bei den Engeln sowie den beiden Frauen und deren sprungfederartig gespannte Gestalten, die 
unterhalb der horizontalen Grenzmarkierung verbleiben, welche den farbig gefassten und den 
Goldgrund voneinander trennt. Das horizontale Ordnen auf annähernd gleicher Höhe bändigt die 
kraftvoll gesetzten Formen der gebeugten Oberschenkel aller vier Figuren, die zusätzlich mittels 
fast waagerecht nebeneinander stehender grapho-plastischer Details gebunden werden, wie etwa 
die Kniffe in den langen Faltenstegen, die sich in Höhe ihrer Knie befinden (Abb. 37). Das Ausei-
nanderstreben der Felsformationen binden die zentrierenden Segmentbögen des Schleierbretts. Als 
ein Gedankenstrich, ein retardierendes Moment, fungiert der weiß gefasste, waagerechte Teil des 
Marienschleiers, der als einzelne Form Gewicht erhält. Spannungshaft wirkt sich ebenfalls aus, 
dass jenes stark konzentrierende und gleichgewichtend wirkende Sanduhrmotiv zwischen Maria 
und Elisabeth durch die kompositionelle Zentrierung der Marienfigur konterkariert wird. Denn das 
                                                     
190 Vgl. bspw. seit frühchristlicher Zeit gebräuchliche Darstellungen, welche die Frauen unter Säulenarkaden 
zeigen, die durch Vorhänge verschließbar sind oder durch Assistenzfiguren verschlossen werden. Ein spä-
teres Beispiel stellt Piero della Francescas Epitaphfresko aus der Grabkapelle von Monterchi mit der Ma-
donna del Parto im Baldachinzelt dar, das an beiden Seiten von zwei symmetrisch angeordneten Engeln 
aufgeschlagen wird. Siehe Lechner 1981, S. 421 f., Abb. 163. 
191 Lk 1, 44. Siehe zu bildlichen Darstellungen der Heimsuchung und den textlichen Grundlagen Lechner 
1981, S. 223–225. 
192 Vgl. die Deutung der Figur des Kindes auf der Miniatur mit der Darstellung der Geburt Johannes` des 
Täufers und Taufe Christi aus dem Turin-Mailänder Stundenbuch durch R. Preimesberger. Siehe Prei-
mesberger 1994, S. 306–318, hier S. 311 f.  
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Auge wechselt von der deutlichen und statisch unverrückbaren Fixierung der Marienfigur in der 
Mitte des Schreins zu der großformatigen Frauenguppe, die plastisch und als eine in sich geschlos-
sene Form geradezu zeichenhaft wirkt. Die Wahrnehmung verlagert sich wechselseitig von dem 
einen optischen Schwerpunkt zum anderen.  
Der geöffnete Schrein wird von vier Reliefbildern flankiert. Dabei bilden die beiden jeweils unten 
angeordneten Reliefs mit den Darstellungen der „Verkündigung an Maria“ links und des 
„Marientodes im Kreis der Apostel“ rechts inhaltlich und kompositorisch den Auftakt sowie den 
Abschluss des Bildprogramms im zentralen Teil des Retabels. Der „Verkündigung an Maria“ liegt 
ein Kupferstich Martin Schongauers (L. 1) zugrunde, den die Schnitzarbeit weitgehend detailgetreu 
umsetzt (Abb. 38, 39). Abweichend von der Bildfindung des oberrheinischen Kupferstechers und 
Malers wird der rechte Flügel des Engels angewinkelt abgebildet. In dieser Haltung parallelisiert er 
den anderen offenen und steil aufwärts gerichteten Flügel, der seinerseits die von links unten nach 
rechts oben steigende Diagonale optisch stärkt, die von Gewandstegen des Marienmantels und dem 
Vorhang des Baldachins markiert wird. Die Bewegungsrichtung dieses Motivs, welches eine 
beinahe überdeutliche Geste des Zeigens und Weisens schräg aufwärts zum Retabelkern darstellt, 
wird spiegelverkehrt als ausgleitende Bewegung im Sinn eines vorläufigen Endes der Ereignisse 
verwendet und in der Darstellung des Marientodes durch das schräg gestellte Bett verbildlicht. Die 
beiden darüber befindlichen Reliefs zeigen Szenen, die der Vita Marias zugezählt werden: links die 
„Begegnung Annas und Joachims an der Goldenen Pforte“ und rechts die „Geburt der Maria“. 
Beide Ereignisse gewinnen insbesondere durch ihre Einbindung in das Bildprogramm der 
Retabelansicht mit geöffnetem Schrein eine spezifische Aussagekraft. Denn durch die Paralleli-
sierung der Ereignisse in Form der Begegnung Annas und Joachims an der Goldenen Pforte mit der 
Verkündigung an Maria und dem Einbeziehen der Geburt Marias in ein Bildprogramm, dessen 
inhaltlicher Schwerpunkt der Vermittlung des gnadenvollen göttlichen Wirkens verpflichtet ist, 
beziehen die Auftraggeber in einer aktuellen theologischen Frage Position, indem bereits Marias 
Zeugung als frei von Erbsünde dargestellt wird.193 Die Legitimation der Hl. Anna, deren Kult sich 
in den Jahren um 1500 außerordentlich verbreitete, ist auch im Predellenbild thematisch 
aufgegriffen. Das hier befindliche Relief, welches in jeder Wandlung sichtbar bleibt, zeigt eine 
Darstellung der „Hl. Sippe“ mit der zentralen Anna-Selbdritt Gruppe.194  
 
                                                     
193 Zu den theologischen Kontroversen um und nach dem Baseler Konzil über die Frage, ob Maria bereits im 
ersten Augenblick ihrer personalen Existenz frei von Erbsünde gewesen sei, siehe ausführlich Marienle-
xikon Bd. 6, S. 519–532, bes. S. 521–523; Bieritz 1988, S. 186 f. Als Quelle für diese Vorstellung gilt das 
so genannte Jacobusevangelium. Das Hochfest der ohne Erbsünde empfangenen Jungfrau und Gottesmut-
ter Maria wurde durch Papst Sixtus IV. im Jahr 1476 in Rom eingeführt, in Europa war es zu diesem Zei-
punkt bereits weit verbreitet.Verbote richteten sich vor allem gegen eine gegenseitige Verketzerung der 
Anhänger und der Gegner der Auffassung von der so genannten Unbefleckten Empfängnis Marias. Die 
Geschichte der Eltern Marias war im Spätmittelalter vor allem durch die „Legenda aurea“ des Jacobus des 
Voragine verbreitet worden. Siehe Benz 1975, S. 676–688. Vgl. auch die bildliche Formulierung an der 
Schönen Tür in Annaberg, wo die Büsten der Hll. Joachim und Anna in den Portalgewänden lokalisiert 
sind.     
194 Der lukanische Text, der die Heimsuchung überliefert, spricht verwandtschaftliche Verhältnisse Marias 
an, sodass auch hierin ein Anknüpfungspunkt für die Darstellung der Hl. Sippe gegeben ist.  
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1.b Die beiden Wandlungen. Zu Formen des Durchdringens von Bildthemen 
Mit den wechselnden Ansichten seiner Wandlungen steht das Bornaer Retabel in verschiedenen, 
gleichwohl einander ergänzenden Frömmigkeitgebräuchen. Während die Darstellung im Schrein 
mit den begleitenden Flügelreliefs einen bildlichen Bezug zu hohen Marien- und Annenfesten auf-
weist, deren Festtagsliturgien durch das Bild begleitet, rhetorisch unterstützt und kostbar ausge-
schmückt worden sind, scheinen die erste und die zweite Wandlung, welche in einer bilderbogen-
artigen Form acht Stationen des Marienlebens mit der Akzentuierung der Compassio Marias und 
weitere acht Szenen aus der Passion Christi zeigen, eher Formen der privaten Andacht anzuspre-
chen.195 Die Leserichtung folgt einer chronologischen Reihung der Begebenheiten von der oberen 
zur unteren Zeile und von links nach rechts. Die Relieffolge der ersten Wandlung hebt an mit einer 
Darstellung von „Mariä Tempelgang“, von dem nur in apokryphen Berichten außerhalb der kano-
nischen Evangelien berichtet wird (Abb. 40).196 Das Relief gibt die in den Quellen mit fünfzehn 
angegebene Zahl der Stufen buchstabengetreu wieder und verbildlicht das Alter Marias, die bei 
ihrem Eintritt in den Tempel erst drei Jahre zählte, durch die Kleinheit der Figur, während ihre 
geistige Reife durch die ansonsten jungmädchenhafte Erscheinung verdeutlicht wird. Mittels der 
Platzierung der Altarmensa an jener Stelle im Bild, die üblicherweise dem Hohepriester vorbehal-
ten ist, der Maria bei ihrem Eintritt in den Tempel empfängt, steht gleich am Beginn der Bildfolge 
ein deutlicher Verweis auf die Opferthematik, die im Schlussbild dieser Wandlung mit einer zu-
sammenfassenden Darstellung der „Sieben Schmerzen Mariä“ eine weitere Akzentuierung erhält, 
wobei dieses Relief außerdem die inhaltliche Verknüpfung zur zweiten Wandlung mit den acht 
Tafelbildern zur Passion Christi herstellt. Zugleich erfährt der compassio-Gedanke eine Auswei-
tung auf Anna, die, darin Maria vergleichbar, Abschied von ihrem Kind nimmt. Die Bildfolge wird 
fortgesetzt mit der Darstellung der Geburt Jesu in Form der Anbetung des Kindes durch Maria.197 
In der oberen Reihe folgen mit der „Beschneidung“, die nach jüdischem Brauch am achten Tag 
nach der Geburt des Kindes stattfindet, die Thematisierung eines der im Spätmittelalter üblicher-
weise sieben Schmerzen Marias angesichts des Blutes ihres Kindes sowie mit der „Anbetung Jesu 
durch die Heiligen Drei Könige“ die bildliche Formulierung der Epiphanie, die am 6. Januar gefei-
ert wird.198 Das erste Bild der unteren Reihe zeigt die „Darbringung im Tempel“ vierzig Tage nach 
                                                     
195 Mit geöffneten Flügeln wird der Schrein vermutlich zumindest an den Festtagen der Heimsuchung (2. 
Juli), der Verkündigung an Maria (25. März), zum Fest der Unbefleckten Empfängnis (in der Westkirche 
am 8. Dezember) sowie in den Weihnachtstagen und wahrscheinlich zum Fest der Geburt Johannes d. 
Täufers (24. Juni) präsentiert worden sein. Zu kalendarischen Änderungen und Formen der gottesdienstli-
chen Feiern siehe Bieritz 1988, S. 209–212.   
196 Siehe ausführlich zu den Quellen und zur Ikonographie des Tempelgangs Marias F. und M. Machilek 
1995/96, S. 95–115.  
197 Der Evangelientext Lk 2, 1–20 bildete wiederum die Basis für weitere textliche Quellen, die anregend auf 
die Bildfindung des Reliefs eingewirkt haben können, wie bspw. die Offenbarungen der Hl. Birgitta von 
Schweden. Siehe Montag 1968, passim.      
198 Lk 2, 21 bzw. Mt 2, 1–12. Die Aufzählung der Schmerzen Mariä umfassen meistens sieben oder fünf 
Ereignissse aus der Kindheit Jesu sowie aus dem Passionsgeschehen. Dabei folgen die bildlichen Darstel-
lungen literarischen Vorwürfen. Die sieben Schmerzen fanden, wie ihr Gegenstück, die sieben Freuden 
Mariä, insbesondere Eingang in handschriftliche oder gedruckte Gebetsbücher. Siehe Beissel 1972, S. 
404–415, 630–41; Marienlexikon Bd. 6, S. 157 f.     
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der Geburt Jesu, in deren Verlauf der Priester Simeon den Erlöser erkennt.199 Der Korb mit den 
Tauben und die Kerzen im Bild, von denen eine ihr Licht unmittelbar über Simeon aufgehen lässt, 
verweisen darüber hinaus deutlich auf das Fest der Reinigung an Maria Lichtmess, das am 2. Feb-
ruar begangen wird und auf die an diesem Tag stattfindende Kerzenweihe.200 Diesem Relief folgen 
mit der „Flucht nach Ägypten“ und dem Bild des „zwölfjährigen Jesus im Tempel unter den 
Schriftgelehrten“ zwei Ereignisse, die wiederum den sieben Schmerzen Mariä zugezählt werden 
und deren summarische Darstellung sich in Gestalt Marias, auf deren Brust die Spitzen von sieben 
Schwertern gerichtet sind, im abschließenden Bildfeld befindet. Während die Sitzfigur der Maria 
und die Schwerter als Reliefs gearbeitet sind, befinden sich im Bereich der Schwertknäufe, medail-
lonartig angeordnet, gerahmte Rundbilder, auf denen in knapper szenischer Formulierung die Er-
eignisse der Sieben Schmerzen Mariä gemalt sind. Durch diese Verknüpfung der 
Ausführungstechniken verbinden sich die erste und die zweite Wandlung nicht nur inhaltlich, denn 
die drei ersten schmerzhaften Ereignisse, die „Beschneidung“, die „Flucht nach Ägypten“ und der 
„zwölfjährige Jesus im Tempel“ sind reliefplastisch ausgeführt, während sich die „Kreuztragung“ 
und die „Kreuzigung“ auf zwei gemalten Tafeln der zweiten Wandlung befinden, sondern auch 
medial und bereiten damit die zweite Wandlung im Schlussbild der ersten unmittelbar vor. 
Da die Anzahl der Tafelbilder jener der Reliefs entspricht und somit die Darstellungen aus dem 
Passionsgeschehen auf acht Begebenheiten beschränkt sind, fehlen bspw. die Vorführungsszenen, 
bei denen Christus üblicherweise den thronenden Figuren eines Hohepriesters oder des Pilatus ge-
genübergestellt ist. In der Anordnung von links oben nach rechts unten folgen auf die Darstellun-
gen des „letzten gemeinsamen Mahls“ und „Christi Gebet am Ölberg“ die der „Geißelung“ und der 
„Dornenkrönung“.201 Die untere Bildreihe wird durch die Szenen des „Ecce-Homo“ und der 
„Kreuztragung“ fortgesetzt. Ihren Abschluss findet die Folge von Passionsbildern in der Darstel-
lung des „Gekreuzigten mit den trauernden Figuren Marias und Johannes` d. E.“ und im Triumph 
der „Auferstehung“ (Abb. 41).202 Bei einem Vergleich der jeweils vertikal übereinander geordneten 
Tafeln werden Ähnlichkeiten in formaler und kompositioneller Hinsicht sowie im Motivischen 
erkennbar, die zumindest im letzten Bildpaar rechts außen mit einer Umdeutung des roten Spott-
gewandes in das triumphal aufwehende Tuch, in welches der Gottessohn im Augenblick der Über-
windung des Todes gekleidet ist, auch eine unmittelbare inhaltliche Bezugnahme aufweisen. Im 
ersten Bildpaar auf der linken Seite werden Teile der Architektur in einer vergleichbaren Weise 
geordnet, indem der Bildraum jeweils etwa in der Mitte eine Ecksituation ausbildet und beidseitig 
davon die Wände fenster- oder türartig geöffnet sind. Das Motiv des kontrastreich aufleuchtenden 
Gewölbeansatzes über einer Konsole befindet sich sowohl auf der Darstellung des „Abendmahls“ 
                                                     
199 Die Ankündigung Simeons wird häufig auch als ein für Maria schmerzhaftes Ereignis thematisiert. In der 
bildlichen Zusammenfassung der Sieben Schmerzen Mariä auf dem letzten Reliefbild der ersten Wand-
lung fehlt diese Szene jedoch.   
200 Lk 2, 22–40, Bieritz 1988, S. 208 f. 
201 Zu den textlichen Vorgaben siehe: zum letzten gemeinsamen Mahl Mt 26, 20–29; Mk, 14, 17–25; Lk 22, 
14–30; zu Christi Gebet am Ölberg Mt 26, 36–46; Mk 14, 32–42; Lk 22, 39–46; zur Geißelung Mt  27, 
26; Mk 15, 15 und zur Dornenkrönung Mt 27, 27–30; Mk 15, 16–19. 
202 Ecce-Homo Joh 19, 4–5; Kreuztragung Mt 27, 32; Mk 15, 21; Lk 23, 26; Kreuzigung Joh 19, 26, 27; 
Auferstehung Mt  28, 1–6; Mk 16,1–6; Lk 24, 1–7.  
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als auch in der „Ecce-Homo“-Szene in auszeichnender Weise oberhalb des Kopfes der Christusfi-
gur. Die weiße Farbe des Gewandes Christi und dessen in beiden Fällen kniende Haltung bilden 
eine deutliche formale Parallele auf dem folgenden Tafelpaar, bei dem sich die Darstellung des 
„Gebets am Ölberg“ unmittelbar über jener mit der „Kreuztragung“ befindet. Darüber hinaus wei-
sen beide Bilder die gleichen bizarr geformten Bergformationen auf. Im vorletzten Bildpaar auf der 
rechten Seite des Retabels sind es wiederum Ähnlichkeiten in der Formulierung des Christuskör-
pers und dessen mittige Platzierung im Bildraum, die eine enge formale Beziehung zwischen den 
Tafeln herstellen. Sowohl in der Geißelungsszene als auch auf dem Kreuzigungsbild ist der auf-
recht dargestellte Körper Christi nur mit dem Lendentuch bekleidet. Die vertikale Anordnung ähn-
licher Motive, Farben und Gestaltungsformen über je zwei Bildtafeln hinweg bewirkt ein dem 
horizontalen Lesefluss entgegenstehendes Verharren des Schauens. Möglicherweise liegen der 
Verähnlichung mnemotechnische Überlegungen zugrunde, indem in die Betrachtung eines Lei-
densaspektes ein zweiter, zeitlich vorherliegender oder nachfolgender einbezogen wird und so im 
einzelnen Ereignis die Gesamtbedeutung der Passion hervortreten kann.  
 
1.c Überlegungen zur Provenienz 
Betrachtet man den Bildapparat des Bornaer Retabels insgesamt und folgt seinen Wandlungen, so 
zeigt es sich, dass der Schrein inhaltlich sowohl den bestimmenden Auftakt als auch den Kulmina-
tionspunkt der Gesamtdarstellung bildet. Denn bereits im bedeutungsgeladenen Geschehen der 
Heimsuchung verknüpfen sich das Marienleben und das Leben Jesu auf das Engste miteinander. 
Die Bildfolgen beider Wandlungen setzten diese Verbindung in unterschiedlichen Gewichtungen 
fort, wobei sie durch die permanente Präsenz der Darstellung der „Heiligen Familie“ im Predellen-
relief und den Figurenapparat im Gesprenge ohnehin gewährleistet ist. Im Auszug flankieren die 
Figuren der Hll. Katharina und Barbara die Krönung Marias durch Gottvater und Christus, während 
sich die Skulptur einer Maria mit dem Kind an der höchsten Stelle, unmittelbar unter einer balda-
chinförmigen Spitze befindet.   
Vermag bereits das Vorhandensein zweier Bildfolgen mit je acht Einzeldarstellungen auf zwei 
aufschlagbaren Schauseiten die Assoziation zu einem Buch herzustellen, so weist das Bildpro-
gramm auch inhaltlich Gemeinsamkeiten mit den Bebilderungen des Marienoffiziums als dem 
Kernstück der Horarien in spätmittelalterlichen Andachtsbüchern auf.203 Ein wesentliches Merkmal 
dieser Bebilderungen ist das Eindringen des Passionszyklus in das Marienoffizium.204 So stellt die 
„Verkündigung an Maria“ häufig die erste Illustration des Marienoffiziums dar, wenn dieses 
zugleich mit einem Zyklus der Kindheit Jesu ausgestattet worden ist. Ihr folgen mit den bildlichen 
Formulierungen der „Heimsuchung“, „Mariä Tempelgang“, der „Geburt Christi“, der „Anbetung 
der Heiligen Drei Könige“, der „Darbringung im Tempel“ und der „Flucht nach Ägypten“ Themen, 
die in Borna in der Ansicht des geöffneten Schreins und in der ersten Wandlung zur Betrachtung 
gebracht werden. Das Schlussbild des Offiziums, die „Marienkrönung“, ist in Borna gleichfalls an 
                                                     
203 Siehe hierzu Ausst.Kat. Köln 1987, S. 27 f.   
204 Ebd., S. 29 f.  
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einer abschließenden Stelle, nämlich im Gesprenge lokalisiert. Mit dem Abbilden der Szenen der 
„Beschneidung“, des „zwölfjährigen Jesus im Tempel“ und der „Maria mit den sieben Schmerzen“ 
sowie mit dem Auftaktbild des „Tempelgangs Mariä“ weicht die Bildfolge der ersten Wandlung in 
Borna allerdings von den teilweise standardisierten Bebilderungen des Marienoffiziums ab, wobei 
sich der Akzent in dieser Wandlung hin zur Compassio Marias verschiebt, die inhaltlich wiederum 
unmittelbar an die zeitlich nachfolgende Passion Christi gebunden ist. Diese inhaltliche Verknüp-
fung wird durch eine weitere, zwar nicht sichtbare, aber faktisch bestehende Bezugnahme der ers-
ten auf die zweite Wandlung unterstrichen. Denn zwischen den einander verdeckenden, aber 
unmittelbar übereinander liegenden Bildern lassen sich inhaltliche Bezüge herstellen, welche die 
Betrachtungen zur Kindheit Jesu und zum Passionsgeschehen vertiefen können (Abb. 40, 41). In 
den beiden Szenen des Darbringens und Vorführens Jesu etwa, bei denen das Erkennen des Erlö-
sers durch Simeon auf dem linken Reliefbild der unteren Reihe konterkariert wird durch die Men-
schenmenge auf der gemalten Tafel der „Ecce-Homo“-Szene, die den Tod Jesu fordert. Diese 
befindet sich an gleicher Stelle in der zweiten Wandlung. Dem Ziehen der Flüchtenden auf dem 
Relief, das die „Flucht nach Ägypten“ zeigt, verbindet sich die Darstellung des Zuges der Kreuz-
tragung auf dem Tafelbild. Das Vergießen des Blutes Jesu bei der Beschneidung des Neugebore-
nen, die wiederum auf einer Relieftafel dargestellt ist, steht räumlich vor der gemalten Szene der 
„Geißelung“. Die Aufzählung lässt sich fortsetzen mit einer Parallelisierung von Gebetshandlun-
gen: Das Relief mit der „Anbetung des Kindes durch Maria“ auf der ersten Wandlung steht unmit-
telbar vor der gemalten Szene mit „Christus am Ölberg“, der sich im Gebet an Gott wendet. In 
gleicher Form stehen schließlich zwei Darstellungen voreinander, welche das Königtum Christi 
zum Thema haben. Unmittelbar unter dem Relief mit der Anbetung des Kindkönigs durch die Hei-
ligen Drei Könige befindet sich das Bild der Verspottung des Königs auf einer gemalten Tafel der 
zweiten Wandlung. Dieser Befund deutet darauf hin, dass bei der Konzeption des Retabels eine 
entsprechende Erinnerungsleistung des gläubigen Betrachters vorausgesetzt werden konnte.  
Aufgerichtet im Chor der Bornaer Marienkirche befindet sich das Retabel an jenem Ort, wo sich, 
einer Idealvorstellung vom Gebet entsprechend, das immerwährende Gotteslob entfaltete. Obwohl 
sich selbst in der klösterlichen Praxis das Ideal der acht Gebetzeiten, die alle drei Stunden abzuhal-
ten waren, selten durchführen ließ, blieb die Zahl Acht in modifizierter Form dennoch verbindlich 
für die Gebetspraxis von Klerikern und Laien.205 Beredtes Zeugnis davon geben die Gliederungen 
der vielen erhaltenen Breviere, Psalterien und Stundenbücher, deren Verbreitung einherging mit 
einer Tendenz des Zurückziehens der Kleriker aus dem offiziellen Chorgebet. Zugleich belegen sie 
das Zunehmen privater Andachtsformen.206  
Mit der Lokalisierung der aus je acht Einzelbildern bestehenden Bildfolgen am vornehmsten Ort 
der Kirche und mit den inhaltlichen Parallelen zu privaten Frömmigkeitsübungen, die ihren Ur-
                                                     
205 Siehe bspw. die Aufnahme der Form des liturgischen Stundengebets in das Marienoffizium der Horarien, 
wobei Verkündigungsdarstellungen mit dem Text „domine labia mea aperies, et os meum annuntiabit 
laudem tuam“ – „Herr, öffne meine Lippen, und mein Mund wird dein Lob verkünden“ (Ps  50,17) ver-
bunden sind mit der Gebetsstunde der Matutin. Ebd., S. 22 f. 
206 Zu diesem Prozess, der bereits im 11. Jhdt. fassbar ist, siehe ausführlich ebd., S. 9–20. 
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sprung im monastischen Bereich haben, spiegelt sich auch im Bornaer Retabel die Folge der acht 
Horen des Chorgebets wider. Darüber hinaus lässt sich, basierend auf der Bildanalyse, eine Vermu-
tung bezüglich des oder der Auftraggeber des Retabels oder zumindest der konzeptionell maßgeb-
lich Beteiligten formulieren. Zunächst ist die Marienkirche als ursprünglicher Aufstellungsort 
kaum in Zweifel zu ziehen, zumal die Größe und die Proportionen des Retabels, insbesondere der 
hohe Auszug, dessen diaphan wirkender Aufbau auf das Ostfenster des Chores und den Lichteinfall 
Bezug nimmt, für die Aufstellung im Polygon des drei Joche zählenden langgestreckten Chores 
maßgefertigt scheinen.207 Im Anschluss an die Errichtung des Chores zwischen 1411 und dem Ende 
des vierten Jahrzehnts des 15. Jahrhunderts ist die dreischiffige Halle des Langhauses errichtet 
worden. Die Weihe ist für das Jahr 1456 überliefert.208 Die Gewölberippen im Chorraum setzen auf 
Konsolen auf, die in Form annähernd rundplastisch ausgearbeiteter figürlich-szenischer Darstellun-
gen ausgebildet sind (Abb. 42). Die baldachinartig überfangenen Szenen zeigen im Polygon eine 
inhaltliche Gegenüberstellung des „Sündenfalls“ und der „Verkündigung an Maria“, während an 
der Südwand die „Heimsuchung“ neben der „Anbetung durch die Hirten“ und jener durch die Hei-
ligen Drei Könige steht. Im Norden deuten die Tierdarstellungen eines Pelikans, eines Adlers und 
eines Löwen mit seinen Jungen auf das Opfer Christi.209 Dieses Bildprogramm, in welchem sich 
marianische und christologische Themen unter besonderer Betonung des Opfergedankens mitein-
ander verbinden und das an zentraler Stelle eine Gegenüberstellung von Altem und verhießenem 
Neuen Bund zeigt, weist darin deutliche Parallelen zur Programmatik des mehr als sechs Jahrzehn-
te jüngeren Retabels auf, wodurch die Annahme, dass dessen Entwurf und Ausführung für diesen 
Ort erfolgten, weiteren Nachdruck erhält. Schließlich ist für das Jahr 1397 die Bestätigung der Stif-
tung eines Altars „visitationis“ durch den Pegauer Abt urkundlich überliefert.210 Im Predellenbe-
reich, links und rechts neben dem Reliefbild der Heiligen Familie, befinden sich zwei einfache 
Wappen (Abb. 36). Während das linke die gekreuzten Kurschwerter auf schwarz-weißem Grund 
zeigt, ist auf dem rechten vor goldenem Grund ein schwarzer Löwe zu sehen. Bei beiden Wappen 
handelt es sich nach erstem Befund um Bestandteile des großen und kleinen kursächsischen Wap-
pens,  wie es nach der 1485 vorgenommenen so genannten Leipziger Teilung des sächsischen Ge-
biets in ernestinisch und albertinisch regierte Bereiche für das ernestinische Herrschaftsgebiet 
gebräuchlich gewesen ist.211 Denkbar wäre zunächst, dass die Wappen als Gegenleistung für finan-
zielle Zuwendungen zur Realisierung des Retabels ausgeführt worden sind, wobei allerdings das 
                                                     
207 Das Retabel sollte im 19. Jahrhundert aus der Kirche entfernt werden. Es wurde jedoch bei der Kirchen-
erneuerung 1866–68 trotz seiner, nach damaliger Einschätzung, wenig evangelischen Art um seines 
künstlerischen Wertes willen beibehalten. Siehe N.Sä.Kg., Die Ephorie Borna, Sp. 37. 
208 Die Kirche ersetzte einen Vorgängerbau aus der Mitte d. 13. Jh. Zur Baugeschichte siehe Magirius 1991 
(II), S. 9–16. Für die Zeit des Spätmittelalters sind sechs Altäre im Kirchenraum belegt. Ebd., S. 16. 
209 Siehe BKD, 15. Heft, 1891, S. 8–11, hier S. 11; Magirius 1991 (II), S. 12.  
210 Siehe Wenck 1898, S. 23 f.:„... eynen altar czu stiftynne in vnss kirchin der probistige czu Borne in der 
eren vnss liben frowen also man den nennet in dem latine visitationis...“ 
  Eine weitere Altarstiftung wird durch den amtierenden Abt im Jahr 1492 bestätigt: „... yn vnser kyrchen 
der probstey zcu Borne/yn der Ere vnser lieben frawen als man nennet Presentationismarie.“ Zitiert nach 
Wenck 1898, S. 44 f. 
211 Das so genannte große Wappen bestand aus zwölf, das kleine aus fünf Einzelwappen. Siehe Gritzner 
1901, 1902, S. 1–63. Zu den Einzelwappen mit den Kurschwertern und dem Meißnischen Löwen insbes. 
S. 1–3 und  S. 12–14.  
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willkürlich scheinende Herausgreifen zweier Einzelwappen, insbesondere in Bezug auf den Meiß-
nischen Löwen, Zweifel aufkommen lässt.212 In Betracht zu ziehen wäre eine zweite Lesart, derzu-
folge beide Wappen ein Ausweis der konkreten Herrschaftssituation waren, in welcher sich die 
Gemeinde der Stadtkirche Borna zu Beginn des 16. Jahrhunderts befunden hat. Während Borna 
selbst auf kurfürstlich-ernestinischem Territorium lag, befand sich das Benediktinerkloster Pegau, 
welches das Patronat über die Kirche ausübte, im albertinisch regierten Gebiet.213 Dem steht aller-
dings entgegen, dass das Wappen mit dem Meißnischen Löwen zwar ein Territorium vertritt, wel-
ches nach der Teilung von 1485 bei den Albertinern verblieben war, aber nicht in Stellvertretung 
für das albertinische Gesamtwappen nachweisbar ist und deshalb schwerlich in dieser Form als 
Ausweis der territorialen Zugehörigkeit des Pegauer Klosters am Retabel gedeutet werden kann.214 
Erhellend ist in diesem Zusammenhang der zweifache Befund einer Löwendarstellung in direkter 
Verbindung mit dem Kloster, worin ein Hinweis darauf gesehen werden kann, dass sich die Pegau-
er Benediktiner selbst dieses Zeichens bedienten und seine Verwendung bis in die Zeit der Kloster-
gründung im Jahr 1091 durch Graf Wiprecht von Groitzsch (geb. um 1050, gest. 1124) 
zurückgeht.215 Von der Klosteranlage und seiner dem Hl. Jacobus geweihten Kirche ist bis auf we-
                                                     
212 Vgl. hinsichtlich dieser Verwendung von Wappen die Anfrage der Richter und Schöppen zu Schneeberg, 
ob Herzog Georg in den zu wölbenden Chor der Kirche sein Wappen an den Schlußstein machen lassen 
oder etwas dazu geben will. Siehe Gess 1905, S. 726, Nr. 716, Schreiben vom 18.8.1524 und S. 735, Nr. 
724, Antwortschreiben vom 7.9.1524.  
  Der Versuch, Friedrich den Weisen als Auftraggeber namhaft zu machen, scheint wesentlich auf Ähn-
lichkeiten mit dem Bezeichnungsmodus durch Einzelwappen auf Cranachschen Arbeiten zu basieren. Auf 
einigen Gemälden und auf graphischen Arbeiten, die nach dem Dienstantritt Cranachs 1505 am Hof 
Friedrichs des Weisen entstanden sind, befindet sich ein Paar von Einzelschilden, zu welchem neben dem 
Kurwappen allerdings stets das herzögliche Rautenkranzwappen gehört. Vermutlich handelte es sich auch 
bei den so bezeichneten Holzschnitten um Auftragsarbeiten der Herzöge. Siehe Timann 1994, S. 204. Da 
sich im Retabelzusammenhang, anders als auf den wappenbezeichneten Tafelbildern, kein Bildnis Fried-
richs des Weisen befindet, wäre zum Ausweis einer Stiftung durch ihn vermutlich das Gesamtwappen an-
gebracht worden. Darüber hinaus stellen sich Fragen nach der Motivation für eine kurfürstliche Stiftung 
in die Bornaer Stadtkirche, denen m.W. noch nicht nachgegangen worden ist. Siehe Rietschel 2002, S. 60 
f. Zieht man die verschiedenen kunstpolitischen Aktivitäten Friedrichs und die Überlieferungen von Auf-
trägen und Stiftungen in die Überlegungen ein, bleibt auch das Fehlen einer Beteiligung der Cranach-
werkstatt in Borna, die Dominanz der skulpturalen Holzarbeiten und der qualitative Abfall der Malereien 
zumindest fragwürdig. Siehe Bruck 1903, passim, insbes. S. 66–101; Ludolphy 1984, passim.  
213 Markgraf Friedrich II. unterstellte die Ephorie Borna 1327 dem Pegauer Benediktinerkloster. Erst im Jahr 
1522 übernahm der Rat der Stadt Borna das Patronat. Siehe Peter 1995, S. 4. Der Übergabevertrag zwi-
schen dem Kloster und dem Stadtrat von Borna, welcher durch Kurfürst Friedrich bestätigt worden ist, 
abgedruckt bei Wenck 1898, S. 21 f. 
214 Während sich das Einzelwappen der Kurschwerter bspw. auf zahlreichen graphischen Blättern aus der 
Cranach-Werkstatt befindet und auf den kursächsischen Hof beziehbar ist, tritt das Wappen mit dem 
Meißnischen Löwen in dieser Form nicht in Erscheinung. Als zweites repräsentatives Einzelwappen, so-
wohl der kurfürstlich-ernestinischen als auch der herzöglich-albertinischen Linie, käme vielmehr das her-
zögliche Rautenkranzwappen infrage. Freundliche Auskunft von Eckardt Leichsenring, Hauptstaatsarchiv 
Dresden. Siehe zum Wappen des Herzogtums Sachsen Gritzner 1901, 1902, S. 7–11. 
215 Am ehemaligen Klostertor, an der Westseite der Stadt Pegau, befand sich ein in Sandstein ausgeführtes 
Wappen mit einer Darstellung des Meißnischen Löwen, das R. Steche in die Mitte d. 16. Jh. datierte, 
wahrscheinlich aber älteren Datums ist, da das Kloster unmittelbar nach 1539 säkularisiert worden ist. Im 
16. Jahrhundert und später verwendete die Stadt einen steigenden Löwen in ihrem Wappen. Das Wappen 
stellt die Hll. Laurentius und Johannes den Täufer (Patrone der Stadtkirche St. Laurentius und verm. der 
Friedhofskirche St. Johannes) in sitzender Haltung dar. Zwischen beiden ist ein Wappenschild mit dem 
aufsteigenden Löwen platziert. Siehe Steche 1891, S. 85–95, hier S. 87, Abb. der Zeichnung Beilage VII. 
Steche berichtet auch von einer plastischen Löwengestalt in der Stadtmauer, die romanischen Ursprungs 
sei und mit Graf Wiprecht von Groitzsch in Verbindung gebracht wird.    
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nige ornamental geschmückte kleinarchitektonische Teile keine Bausubstanz erhalten geblieben.216  
Das thematisch komplexe und theologisch anspruchsvolle Bildprogramm des Hauptaltarretabels 
der Bornaer Stadtkirche, insbesondere in der Ansicht des Schreins mit geöffneten Flügeln und die 
Anlehnungen an inhaltliche und formale Aspekte des monastischen Chorgebets, legen es nahe, 
zumindest von einem geistigen, vielleicht auch vom finanziellen Engagement der Pegauer Benedik-
tiner auszugehen.217 Die geistliche Führungsrolle, die dem Benediktinerkloster bis 1522 über die 
Marienkirche in Borna und deren Gemeinde übertragen war, stützt diese Vermutung, zumal das 
den Chorraum beherrschende Bildwerk in die spezifischen liturgischen Abläufe der Kirche gebun-
den war und außerdem seelsorgerisch wirksam geworden sein dürfte. Die Pegauer Benediktiner 
verfügten in Borna über eine Propstei und damit über geistliche Gebäude und Besitzungen, die der 
Betreibung und Verwaltung bedurften. Wenn nicht durch Ordensgeistliche selbst, so wurden diese 
Tätigkeiten von Personen ausgeübt, die vom Kloster ausgewählt worden waren. Ihren gottesdienst-
lichen Pflichten dürften sie dann mit hoher Wahrscheinlichkeit im Chor der Marienkirche nachge-
gangen sein.218 Vielleicht erklärt sich auf diese Weise der relativ langgestreckte Chorraum, dessen 
historisierende, in den Jahren 1866–68 realisierte Ausstattung Chorgestühl aufwies und darin dem 
spätgotischen Zustand vermutlich nahe kam (Abb. 42).219 Das lange Chorhaus, welches drei Joche 
                                                                                                                                                                 
  Das gleiche Bild wie auf dem Wappen weist das Siegel der Stadt auf, das ihr 1504 von Herzog Georg 
verliehen worden sein soll. Siehe Peter 1995, S. 4.    
216 Die kleinarchitektonischen Teile befinden sich im Museum der Stadt Pegau. Das zwischen 1091 und 
1096 erbaute Kloster erhielt 1172 und 1187 Handelsprivilegien durch Kaiser Friedrich I. Die frühe Klos-
tergeschichte überliefern die 1155 von einem Pegauer Mönch niedergeschriebenen Annales Pegaviensis. 
Das Kloster verlor nach Zerstörung von Stadt und Kloster im Jahr 1307 zunehmend an Bedeutung, was 
den Verlust von Rechten an die Stadt und an die wettinische Territorialherrschaft nach sich zog. Die Ab-
tragung von Klosteranlage und Kirche erfolgte allmählich seit 1539. Nach der Säkularisierung kaufte die 
Stadt Pegau das Kloster von Kurfürst Moritz. Der Klosterbereich ist komplett überbaut worden, Grabun-
gen sind aus diesem Grund bisher nicht erfolgt. Im Jahr 1556 wurde das um 1235/40 gefertigte figürliche 
Grabmal des Wiprecht von Groitzsch aus der Klosterkirche in die St. Laurentiuskirche überführt. Siehe 
Küas, Kobuch 1977, S. 112, 128, 130–137; Dehio Sachsen Bd. II, 1998, S. 788–792; Peter 1995, S. 5. 
Während eine Grabplatte mit der vermuteten Darstellung eines Abtes aus dem 15. Jahrhundert wahr-
scheinlich aus der ehemaligen Klosterkirche in die Laurentiuskirche gelangte, lässt sich diese Provenienz 
für die Figur einer Schmerzensmaria und das vermutlich zugehörige, 1945 zerstörte, Kruzifix aus dem 
Bildbestand HW nur vermuten. Zu den Beständen der ehemaligen Klosterbibliothek, die teilweise in der 
Universitätsbibliothek Leipzig erhalten geblieben sind, siehe Alschner 1969. Die Bibliothek soll ur-
sprünglich etwa 300 Bände umfasst haben. Siehe N.Sä.Kg., Die Ephorie Borna, Sp. 830, Überlieferungen 
zum Kloster insgesamt Sp. 805–942. Zu den publizistischen Aktivitäten des letzten Pegauer Abtes siehe 
die Streitdruckschrift des Abts Simon von Pegau: „Verderben und schaden der Lande und Leuthen an gut, 
leybe, ehre und selen seligkeit aus Lutherischen und seins anhangs lehren zugewandt“, gedruckt bei Stö-
ckel 1524 in Leipzig, sowie die reformatorische Erwiderung von Ursula Weid: „Wider das unchristlich 
schreiben und Lesterbuch des Abts Simon zu Pegau und seiner Brüder“, 1524, o.O. 
217 Für diese Annahme scheint auch die Bestimmung im Zusammenhang mit der Altarstiftung von 1397 zu 
sprechen, derzufolge ein Herr aus dem Kloster die Messe in Borna lesen solle. Siehe Wenck 1898, S. 23 
f. Vgl. Anm. 220. 
  Aus frömmigkeitspraktischer Sicht hat das Magnifikat zudem, gemäß der Regula des Hl. Benedikt, 
seinen liturgischen Ort in der Vesper des täglichen monasterischen Offiziums. Siehe Marienlexikon , Bd. 
4, 1992, S. 240.  
218 Zu den Besitztümern, die im Übergabevertrag von 1522 an die Stadt Borna aufgeführt sind zählt u.a. ein 
Haus, in dem der vom Kloster berufene Prediger verschiedenen Aufgaben nachkam. Siehe Wenck 1898, 
S. 41 f.  
219 Der Neubau des Chorraums der Marienkirche war 1411 begonnen worden. Er erstreckt sich über drei 
Joche, an die sich eine dreiseitige Apsis anschließt. Zur Baugeschichte siehe Magirius 1991 (II), S. 9–16, 
Abb. des Grundrisses der Kirche S. 10. Während der Restaurierung in den Jahren 1963–1967 entfernte 
man sämtliche Einbauten mit der Absicht, die Architektur der Erbauungszeit zu rekonstruieren. Damit 
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und eine Apsis umfasst, und das einhundert Jahre nach dessen Baubeginn datierte Retabel können 
somit in zweifacher Form die Anwesenheit und den Wirkungsanspruch der Pegauer Benediktiner in 
Borna visualisiert haben.220      
 
2. Zur Entwicklung der künstlerischen Konzeption  
2.a Der Schrein – das Verhältnis von Figur und Raum  
Wird sie für den real beschränkten Raum eines Retabelschreins konzipiert, unterliegt die plastische 
Ausbildung der Gewandfigur spezifischen Gestaltungsmöglichkeiten. Dabei führte die Auseinan-
dersetzung mit der Aufgabe, die Verbildlichungen heilsgeschichtlich bedeutsamer Ereignisse und 
Tatsachen sowie verehrter Heiligenfiguren auf glaubwürdige und verlebendigende Weise, aber 
zugleich in angemessener Dignität und realräumlicher Entrücktheit zu formulieren, zu immer neuen 
Gestaltüberlegungen und -lösungen. Mit der Wandelbarkeit, d.h. der Möglichkeit des Eröffnens 
oder Verschließens von Bildern als ein wesentliches Charakteristikum des Flügelretabels, in jener 
seit der Mitte des 15. Jahrhunderts gebräuchlichen Form, entwickelte sich auch eine künstlerische 
Lösungsvariante dieses Spannungsverhältnisses. Im Schrein des Bornaer Retabels lassen sich eine 
Reihe ästhetisch kalkulierter, Distanz oder Nähe erzeugender Momente ausmachen, die auf ähnli-
che Wirkungsformen zurückgreifen. Dazu gehört neben so verbreiteten Gestaltungsmitteln wie 
dem vorhangartigen Schleierbrett bspw. auch das Betonen der geringfügigen Raumtiefe, die den im 
Agieren dargestellten Figuren zur Verfügung steht, weil sich vor dieser Beschränkung der gestalte-
risch–künstlerische Anspruch umso deutlicher herauszuheben vermag. Wie die Seitenansicht der 
Figurengruppe Marias und Elisabeths eine realzeitliche Begrenzung ihrer Begegnung aufhebt, weil 
sie als statische Einzelform wahrgenommen werden kann, sind die augenfällig nach vorn gesetzten 
Beine der beiden Engel als Verbildlichung zeitlich vorangegangenen Geschehens lesbar. Dabei 
zeigen schräge Einblicke in den Schrein, dass die Figuren, trotz der geringen Raumtiefe dennoch 
annähernd rundplastisch konzipiert und ausgearbeitet worden sind (Abb. 43, 44). Der lebensnahen 
Bildung von Körperlichkeit stehen vektorenhaft wirkende Bewegungsverläufe gegenüber, die auch 
als eine Ausdrucksform des Wirkens von Naturhaftem im Geistigen und umgekehrt des Geistigen 
im Naturhaften lesbar sind. Eine künstlerische Herausforderung dürften auch die inhaltlich beding-
ten, großflächigen Goldfassungen der Schreinfiguren dargestellt haben, die sich einerseits der Mo-
nochromie nähern, zum anderen durch die Reflexion des Lichts auf den metallischen Oberflächen 
hohe Helligkeitswerte und Glanz entfalten. Die großflächigen glatten oder einfach gewölbten Be-
reiche der Skulpturen, die keine weiteren Binnenstrukturen oder Differenzierungen aufweisen, sind 
in Borna anscheinend auch im Hinblick auf die besondere Lichtwirkung der Goldfassungen konzi-
piert worden. Diese entwickeln, neben den großflächigen Glanzbereichen, etwa in der Körpermitte 
                                                                                                                                                                 
wurde die Möglichkeit der Verdeutlichung des komplexen Wirkungsgefüges, in dem sich das Retabel ur-
sprünglich befunden hat, aufgegeben zugunsten einer Erkenntnispräsentation zum architektonischen Er-
scheinungsbild eines Kircheninnenraums des 15. Jahrhunderts.   
220 Die ausdrückliche Bestellung von Söhnen Bornaer Bürger als Altaristen bei Altarstiftungen aus den Jah-
ren 1489 und 1501 sind möglicherweise Beleg eines nicht spannungsfreien Verhältnisses zwischen der 
städtischen Bürgerschaft und dem Benediktinerkloster. Siehe zu den Altarstiftungen Wenck 1898, S. 49 
f., 58 f.  
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Marias hell aufblitzende Lichtschienen als spezifische Visualisierungsform der Menschwerdung 
Gottes. Die Lichtschienen entstehen dort, wo lange Stege plastisch aus dem Holz herausgearbeitet 
sind. Wie die Linienverläufe in Zeichnungen oder graphischen Blättern umreißen sie die Figuren 
und bilden die Binnenstruktur der Skulpturen aus. Bereits aus dem Blickwinkel der Lesbarkeit im 
Sinn eines raschen Erfassens und Erkennens der Bildinhalte erscheint das Anverwandeln graphi-
scher Gestaltungsmittel an das plastische Bild des Bornaer Schreins plausibel. Während einerseits 
die handwerklich-technischen Bedingungen bei der Bearbeitung des Werkblocks zur Entwicklung 
hochdifferenzierter graphischer Formen beigetragen haben dürften, regte vor allem die Vermittlung 
von Motiven und Sujets durch Zeichnungen und Graphiken im Rahmen der zeichnerischen Ent-
wurfsarbeiten eine anhaltende künstlerische Auseinandersetzung mit diesen Medien an.221 Das 
Einbringen graphischer Gestaltungsmittel ermöglichte es, eine weitere, über das körperhaft-
plastische hinausgehende Ebene des Bildnerischen zu entfalten, durch welche die Inhalte in einer 
dem Geistigen adäquaten Form und zugleich gefühlsmäßig vertiefend vermittelt werden konnten. 
So folgt bspw. die Ausbildung der Gewandungen im Schrein des monumentalen Retabelwerk des 
Veit Stoß in der Krakauer Marienkirche einer gesonderten Bildregie, die in einer zweiten, wie vor-
geblendeten Darstellungsebene den emotionalen Gehalt des Marientods mit abstrakten Bildmitteln 
nochmals vor Augen führt. Die Wahrnehmung eines graphisch anmutenden Reliefs aus Gewandtei-
len in variierenden eigenwilligen Umrissen und mit grapho-plastischen Binnenstrukturierungen, 
welche den Vordergrund der Darstellung ausbilden, intensiviert die Erfahrung des außer-
gewöhnlichen Charakters des irdischen Todes Marias.222 Das Verflechten plastisch-bildhauerischer 
und graphischer Gestaltungsmittel scheint besonders bei jenen Künstlern naheliegend, die wie Veit 
Stoß in beiden Medien arbeiteten.223 Gänzlich aus dem Spannungsverhältnis seines graphischen 
und plastischen Arbeitens entwickelte der im ersten Drittel des 16. Jahrhunderts an Oberrhein und 
Donau tätige Monogrammist H.L. den Stil der Gewandfiguren, die zu einem „reinen Bewegungsre-
lief“ tendieren, das den Bildraum durchdringt und dominiert.224 Künstlerische Strategien wie diese 
thematisieren den schöpferischen Entstehungsprozess von Bildwerken an sich, indem bspw. mate-
rialtechnisch bedingte Gattungsgrenzen virtuos als überwindbar vorgeführt werden.225   
                                                     
221 Zum Zusammenhang zwischen der dominierenden Bearbeitung des liegenden Werkblocks und der spezi-
fischen Ausbildung der spätmittelalterlichen Gewandfigur siehe Ulmann 1984, S. 10 f.   
222 Das Retabel wurde in den Jahren 1477–1489 für die Aufstellung im Chor der Krakauer Marienkirche 
gefertigt. Die überlebensgroßen Schreinfiguren vermitteln mit ausdrucksstarken Gebärden das gefühlser-
regende Geschehnis des Marientodes. Bewegung aus der Tiefe des Raums suggeriert der Künstler mittels 
Figurenstaffelung. Dabei ist die mit ihren Armen einen Baldachin über Maria formende Apostelfigur tat-
sächlich nur als Büste gebildet, wie die übrigen Figuren der hinteren Reihe auch. Siehe Schädler 1983, S. 
27–30, Abb. 12–14. 
223 Zehn verschiedene Kupferstichdarstellungen aus den Jahren um 1499–1506 belegen Stoß` Beschäftigung 
mit der Druckgraphik. Siehe Koreny (II) 1985, S. 141–168. 
224 Zitiert nach Wagner 1993, S. 124. Wagner erweiterte das graphische Werk H.L. auf mehr als 30 Kupfer-
stiche und Holzschnitte. Der Monogrammist H.L. beschäftigte sich etwa zwischen 1507 und 1522 parallel 
zu seinem bildhauerischen Schaffen mit druckgraphischen Arbeiten. Ebd., S. 152 f. Zur Durchdringung 
von graphisch-flächiger und plastisch-haptischer Gestaltungsweise siehe S. 123–127. 
225 Siehe auch Baxandalls Überlegungen aus ökonomisch-wirtschaftsgeschichtlichem Blickwinkel, demzu-
folge der Personalstils H.L.s primär auf dem künstlerischen Kalkül zur Errichtung eines Monopols auf 
dem konkurrenzreichen Kunstmarkt beruht. Baxandall 1984, S.130 f.  
  Als Gegenstück sei auf ein Verständnis von Bildern als Abbild plastischer Realität verwiesen, das sich 
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Bei der Konzeption des Bornaer Schreins lieferten vermutlich zunächst die inhaltlichen Vorgaben 
den entscheidenden Anstoß für die Beschäftigung mit thematisch verwandten bildlichen 
Formulierungen, die schließlich grundlegend für die konkrete Ausbildung des Schreins geworden 
sind. Die bildplastische Ausführung der Heimsuchung an einer so exponierten Stelle, wie sie der 
Schrein des großformatigen Retabels für die Stadtkirche in Borna darstellt, dürfte zumindest nach 
Ausweis des überlieferten Bildbestands selten gewesen sein. Demgegenüber ist die Begegnung 
zwischen Maria und Elisabeth häufig Bestandteil von Bildfolgen, die eine fromme Betrachtung der 
Leben Christi und Marias zum Inhalt haben. Insbesondere durch die frühen Drucke sind solche, in 
Buchform überwiegend mit Text versehenen Bildfolgen in leicht handhabbarer Form für die 
religiöse Übung verbreitet worden. Gleichermaßen waren sie als Bildvorlagen benutzbar. Dabei 
dürfte die Prägnanz und Deutlichkeit der Formulierungen eines bestimmten heilsgeschichtlichen 
Ereignisses zu deren Vervielfältigung durch Wiederholungen auch in anderen Bildmedien 
beigetragen haben. Während sich für die auf wenige Figuren und eine knappe Bezeichnung der 
örtlichen Gegebenheiten beschränkten flachen Reliefbilder der ersten Wandlung des Bornaer 
Retabels die Anlehnung an derartige Bildfolgen ausmachen lässt und damit auch ähnliche 
Betrachtungs- bzw. Rezeptionsgewohnheiten angesprochen werden, weisen kompositionelle, 
gestalterische und stilistische Aspekte des bildplastischen Schreins auf einen Entstehungsprozess, 
dem Auseinandersetzungen mit künstlerischen Konzeptionen zu Darstellungsmöglichkeiten von 
Gewandfiguren in ihren realräumlichen und bedeutungshaften Verhältnissen zugrunde liegen.  
Unter den graphischen Arbeiten, die in geringem zeitlichen Vorlauf zum Bornaer Schrein entstan-
den sind und nicht an unmittelbare Auftraggeber gebunden, sondern über den Markt erlangbar wa-
ren, bieten sich insbesondere Dürers Blätter aus dem so genannten Marienleben zur vergleichenden 
Betrachtung an.226 Die zwanzig Holzschnitte (B. 76–95) umfassende Buchausgabe wurde zwar erst 
im Jahr 1511 veröffentlicht, Dürer hatte jedoch vermutlich bereits 1502 mit der Arbeit an einzelnen 
Blättern begonnen. Für die künstlerische Auseinandersetzung kommen in Anbetracht der inschrift-
lichen Datierung des Retabels und der zu veranschlagenden vorangegangenen Konzeptions- und 
Ausführungsphase vor allem die vor 1511 erschienenen und fälschlicherweise als Probedrucke be-
zeichneten Einzelblätter in Frage. Dabei unterscheidet sich die Reihenfolge ihrer Entstehung von 
                                                                                                                                                                 
bspw. durch naturalistische Fassungen bis hin zu Votivbildern mit Lebendgewicht äußert. Siehe Taubert 
1978, S. 13 f. Taubert konstatiert darüber hinaus für verschiedene wichtige Altäre, die um 1500 gefertigt 
worden sind, eine Tendenz zur Vereinheitlichung, die sich in etwa in einer Bevorzugung bildhafter The-
men für den Schrein oder die Mitteltafel, im Gestalten eines Einheitsraums, im Einbeziehen eines verein-
heitlichenden und außerhalb lokalisierten Lichts und im Verzicht auf Polychromierung und 
Wandelbarkeit äußert. Ebd.,  S. 11 f., 17.  
226 Zu den bekanntesten graphischen Darstellungen mit breiter Vorbildwirkung für Malerei und Plastik zäh-
len  bspw. vier Kupferstiche Martin Schongauers, die als Folge des Marienlebens betrachtet werden und 
zehn Blätter zum Thema, die Israhel van Meckenem gestochen hat (L. 50–61). Schongauers Blätter zei-
gen die Geburt Christi (L. 5), die Anbetung der Könige (L. 6), die Flucht nach Ägypten (L. 7) und den 
Tod Mariens (L. 16). Siehe Nicolaisen 1993, S. 80–131. Meckenems Folge siehe Illustrated Bartsch ( 9) 
1981, S. 40–51. Auch Dürer hat sich bei der Arbeit an den Holzschnitten zum Marienleben mit diesen 
Kupferstichen beschäftigt. Bereits die Zeitgenossen Dürers, Jacob Wimpfeling und Johann Cochläus, ü-
berliefern, dass insbesondere Künstler die Abnehmer von Graphiken Dürers, Meckenems und Schongau-
ers gewesen sind, die über einen europaweit organisierten Handel vertrieben wurden. Siehe Schoch 2001 
(I), insbes. S. 12, 19. 
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der chronologischen Ordnung der dargestellten Ereignisse aus dem Marienleben und den beiden 
rahmenden Titel- und Schlussblättern der Buchausgabe von 1511.227 Allein aus thematischen 
Gründen liegt zunächst der Vergleich des plastischen Bildes der Bornaer „Heimsuchung“ mit dem 
gleichnamigen, um 1504 datierten Holzschnitts Dürers (B. 84) nahe, der gemeinsam mit den Dar-
stellungen der „Begegnung Joachim und Annas an der Goldenen Pforte“ (B. 79), diese ist inschrift-
lich 1504 datiert, der „Verkündigung an Joachim“ (B. 78) und „Christus nimmt Abschied von 
seiner Mutter“ (B. 92) zu einer so genannten klassischen Gruppe zusammengefasst wird.228 Eine 
spezifische Form der Dreidimensionalität, die wesentlich auf der Nachdrücklichkeit einer Ordnung 
des Gesamtbildraums beruht, in dessen vorderer Ebene die Hauptfiguren agieren, während die Dar-
stellungsbereiche des Mittel- und Hintergrunds klar abgesetzt erscheinen, verbindet diese vier 
Holzschnitte ebenso miteinander wie das kompositionelle Zusammenwirken großer Bildelemen-
te.229 Die monumentale Wirkung der Figuren verdankt sich gleichermaßen ihrem breitlagernden 
Aufbau wie der Beschränkung ihrer Aktionsebene auf einen schmalen, bühnenartigen Bereich, der 
parallel zum Betrachter und in der vorderen Darstellungsebene lokalisiert ist. Die vier Holzschnitte 
verbindet außerdem die Art der Formulierung des Verhältnisses zwischen dem bildlich Dargestell-
ten und dem Betrachter, indem die Betonung auf dem Gewähren des Einblicks und auf der Tren-
nung von räumlich davor oder darinnen Befindlichem liegt. In der graphischen Darstellung der 
„Begegnung Joachim und Annas“ ist die Rahmenform formal und funktional in vergleichbarer 
Weise wirksam wie die rahmenden Bildelemente, bspw. die Schleierbretter eines Retabels, die 
einerseits eine ästhetische Distanz zu schaffen vermögen und gleichzeitig den Blick fokussieren 
(Abb. 45).230 Auf diesem Blatt gewinnen die durch ihre Größe, die Platzierung und die lokal kon-
zentrierte Helligkeit vor den anderen herausgestellten Hauptfiguren zusätzlich an Gewicht und 
Ausdrucksstärke durch die Geschlossenheit der Form, die sie in ihrem Zusammentreffen bilden. 
Die Köpfe der übrigen, schauend am Geschehen Beteiligten bleiben unterhalb jener Joachims und 
Annas und sind etwa in einer Höhe angeordnet. Trotz der stringenten Linienführung und Bildord-
nung, die das Erscheinungsbild des Bornaer Schreins prägen, zeigt sich bei näherer Betrachtung die 
Verwandtschaft mit dem Holzschnitt in Bezug auf die Gebundenheit der figuralen Elemente in 
parallel und dicht hintereinander gestaffelte Bildebenen sowie hinsichtlich des Wirkungspotenzials 
großer Einzelformen, durch die mit formalen Mitteln inhaltlich Wesentliches zusätzliche Betonung 
erfährt. Vermutlich spiegeln die Größenverhältnisses zwischen den Bornaer Schreinfiguren nicht 
                                                     
227 Die Ausgabe trägt den Titel: „Epitome in Divae Parthenices Mariae Historiam ab Alberto Durero Norico 
per figuras digestam cum versibus annexis Chelidonii“ (Auszug aus der Geschichte der heiligen Jungfrau 
Maria, von Albrecht Dürer aus Nürnberg in Bildern dargestellt, mit Versen beigegeben von Chelidonius). 
Drei Blätter sind inschriftlich datiert: Joachim und Anna an der Goldenen Pforte 1504, der Tod Mariens 
1510 sowie Mariä Himmelfahrt und Krönung 1510. Siebzehn der insgesamt 20 Blätter entstanden vor 
Dürers zweiter Italienreise im Spätsommer 1505. Sie weisen mit 64 cm Höhe und 48 cm Breite Foliofor-
mat auf. Siehe Schoch, Mende, Scherbaum 2002, S. 214–221. 
228 Panofsky 1977,  S. 130–140. 
229 Ebd., S. 133–135.  
230 Zu der von Panofsky so bezeichneten Diaphragma-Anordnung, siehe ebd., S. 134 f. Andere Raumerfah-
rungen liegen den perspektivischen Konstruktionen zugrunde, bei denen durch seitliche Verschiebung des 
Fluchtpunktes, durch die Illusion, in den Bildraum einbezogen zu sein, der Eindruck ungekünstelter 
Wirklichkeit entsteht. Beispiele dafür sind die Blätter mit den Darstellungen der Beschneidung und der 
Darbringung im Tempel. Siehe ebd., S. 139. 
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nur eine bedeutungsperspektivische Stufung, sondern auch den Versuch einer Bildordnung mit 
perspektivischen Mitteln, die jedoch wegen der Bindung der Darstellung an die realräumlichen 
Gegebenheiten der Schreinplastik nicht in gleicher Weise erfahrbar sein können wie in den flä-
chengebundenen Medien, die mit der Suggestion räumlicher Verhältnisse arbeiten. Auch der per-
spektivische Tiefenzug, der sich im Holzschnitt durch die stark fluchtende Mauer links im Bild 
entwickelt, findet sich im Schrein in ähnlicher Weise, wenngleich wiederum in größerer Kon-
struiertheit wieder. Hier entsteht er durch die beidseitig ausgebildeten Schrägen der Gebirgsforma-
tionen. In beiden Darstellungen bleiben die Köpfe der Figuren unterhalb einer horizontalen 
Begrenzung, die einen Aktionsbereich vorn vom Bildhintergrund trennt. Obwohl diese Grenze auf 
dem Holzschnitt durch die Wehrmauer markiert wird, im Bornaer Schrein dagegen mittels des 
waagerechten oberen Abschlusses der flachen Felslagen, und der Hintergrund bei Dürer den Aus-
blick in eine ansteigende Landschaft und den Himmel gewährt, wo sich im Schrein der bedeu-
tungshafte Goldgrund befindet, ähneln sich die Bildkonstruktionen einschließlich des zugleich 
Abstand gebietenden und Einblick gewährenden Rahmens so stark, dass eine Vorbildhaftigkeit des 
Holzschnittes für den Schrein angenommen werden kann. Auch der stilistische Befund vermag 
diese Annahme zu stützen. Dürer entwickelte das Ausdrucksmoment des Monumentalen bei seinen 
Hauptfiguren durch das Nebeneinander von hell aufscheinenden großen Flächen, denen er durch 
parallele und leicht gebogene Striche der Schraffuren Wölbung verleiht, und langen, vertikal oder 
schräg verlaufenden stützenförmigen Stegen, die diese Flächen begrenzen. Dadurch erhalten insbe-
sondere die Gliedmaßen eine säulenhafte Stabilität. Das Erscheinungbild der Figuren gewinnt auf 
diese Weise ein statisches Moment, wie es auch an den Schreinfiguren in Borna auszumachen ist, 
bei denen großflächig gebildete Körperpartien und plastisch zeichnende Gewandteile gleichwertige 
Bestandteile einer Architektur des Körpers sind. Schließlich sei auf ein Bewegungsmotiv verwie-
sen, welches Holzschnitt und Schrein in ungefähr gleicher Platzierung am linken Bildrand aufwei-
sen. Auf dem graphischen Blatt befindet sich, leicht hinter die Hauptfiguren zurückgesetzt, die 
Gestalt eines von links herauf eilenden Mannes, dessen bewegte Haltung mit gebeugtem Knie und 
vorgerecktem Kopf sowie seine Bewegungsrichtung in vergleichbarer Weise wie bei dem Engel 
mit Verkündigungsgestus im Schrein wirksam werden. Beide Figuren sind in aktiver Bewegung 
dargestellt, die sich auf die jeweilige Zweiergruppe der Hauptfiguren richtet, und verbildlichen in 
dieser Form eine starke affirmative Geste, die sich auf die Geisterfülltheit zu beziehen scheint, die 
den Begegnungen Joachims und Annas bzw. Marias mit Elisabeth innewohnt.  
Die klare Konstruktion des Bildraums, die den räumlichen Gegebenheiten eines Schreins nahe 
kommt, das Vorsetzen eines Rahmens und die Konzentration der inhaltlich wesentlichen Bildmittel 
im Vordergrund des Bildes dürften ausschlaggebend dafür gewesen sein, dass das Blatt mit der 
Darstellung der „Begegnung Joachims und Annas unter der Goldenen Pforte“ in stärkerem Maß als 
der themengleiche Holzschnitt der „Heimsuchung“ (B. 84) grundlegend für die Konzeption des 
Bornaer Schreins geworden ist. Bei einem Vergleich beider Heimsuchungsdarstellungen fallen 
zunächst die Unterschiede ins Auge, die einerseits auf differierende inhaltliche Gewichtungen zu-
rückgeführt werden können und zum anderen darauf, dass Dürers Vortrag insgesamt einen Ein-
druck des Malerischen hinterlässt (Abb. 46). Aber auch in diesem Holzschnitt ist das hierarchische 
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Ordnen der Figuren in unmittelbar hintereinander gestaffelte Ebenen ausgebildet, welches mit einer 
sowohl perspektivischen wie bedeutungsmäßigen Größengruppierung verbunden ist. Das Gebäude 
links, dessen fluchtende Linien im Bereich der Türschwelle mit den Sitzbänken und dem Gesims 
oberhalb der Türöffnung Tiefenzug erzeugen, bemisst zugleich die Tiefe des Handlungsraums für 
die Figuren. Hinter sowie über Elisabeth und Maria erhebt sich hell aufleuchtend eine Landschaft, 
während die Gruppe der drei Nebenfiguren rechts vor der dunkleren Waldkulisse platziert ist. In 
dieser Bildstruktur und in Form der Eigenständigkeit und Zentrierung der Zweiergruppe Elisabeths 
und Marias sind wiederum wesentliche Gestaltungselemente des Bornaer Schreins erkennbar, die 
jedoch in noch größerer Deutlichkeit durch den Holzschnitt Joachims und Annas an der Goldenen 
Pforte vermittelt worden sein dürften. Das Motiv des pfeilförmig wehenden Marienschleiers aller-
dings scheint HW direkt aus dem Holzschnitt der „Heimsuchung“ gewonnen zu haben. Bei Dürer 
unterstreicht das Aufwehen den Moment des Ankommens Marias bei Elisabeth und verbindet sie 
formal mit ihren Begleiterinnen, während die pfeilförmige Falte in Höhe ihres Knies optisch das 
Zurückgleiten des Mantels unterstreicht und den Blick zum hochschwangeren Leib Marias führt. 
Auf vergleichbare Weise sind auch die Figurengruppe der Begleiterinnen Marias auf dem graphi-
schen Blatt und die Engel im Schrein auf einer, sowie die Einzelfiguren Joachims bzw. der beten-
den weiblichen Figur auf der anderen Seite Maria und Elisabeth zugeordnet.231  
Setzt man voraus, dass für die Entwurfsarbeiten des Bornaer Schreins die Gruppe der vier so ge-
nannten klassischen Holzschnitte des Dürerschen Marienlebens in gestalterisch-kompositioneller 
Hinsicht sowie in einzelnen Motiven Anregungen für die künstlerische Auseinandersetzung gaben, 
die auf ähnlich gelagerte Fragestellungen bezüglich der Realisierung von Figurendarstellungen im 
Raum schließen lassen, liegt es darüber hinaus nahe, nach Indizien für vergleichbare Bildlösungen 
beim Entwickeln inhaltliche Bezugsysteme innerhalb der religiösen Bilder zu suchen. Insbesondere 
deshalb, weil sich trotz der Verschiedenheit der Medien die Rezeptionsformen im Punkt der Be-
trachtung heilsgeschichtlicher Themen treffen und das erkennende und assoziierende Schauen nicht 
lösbar ist von der Wahrnehmung des künstlerischen Potenzials von Bildern. Auf mehreren Blättern 
des Marienlebens und insbesondere auf den beiden ebenfalls um 1504 datierten Darstellungen 
„Christus nimmt Abschied von seiner Mutter“ (B. 92) und der „Verkündigung an Joachim“ (B. 78) 
entwickelte Dürer über die Wahl spezifischer Bildformen, mit kompositionellen Mitteln und Moti-
ven Möglichkeiten, inhaltliche Verweise auf Ereignisse zu geben, die in einem heilsgeschichtlichen 
Sinn mit dem unmittelbar Dargestellten zwar verknüpft, zeitlich aber entfernt sind (Abb. 47, 48). 
Anders als in älteren graphischen Folgen, bspw. den Kupferstichen des Marienlebens Israel van 
Meckenems, verzichtet Dürer auf die Form der Simultandarstellungen, bei welchen das mit dem 
Hauptgeschehen verknüpfte Ereignis zwar auf ein und demselben Blatt, aber in einem unter- bzw. 
nachgeordneten Raumkompartiment lokalisiert ist. In dieser Bildform fungiert die eingeschobene 
Szene narrativ erweiternd und als Erinnerungshilfe im Rahmen der andächtigen Betrachtung (Abb. 
                                                     
231 Noch augenfälliger ist diese Ähnlichkeit in einer, im Verhältnis zum Bornaer Schrein seitenrichtigen Zeich-
nung Dürers (W. 293), die als Vorzeichnung zum Holzschnitt gilt und die sich in der Albertina in Wien 
befindet. Siehe Winkler 1937 (Bd. 2), S. 152, 155.  
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49).232 Dürer hingegen formuliert in seinen Entwürfen einen einzigen Raum, in welchen die ver-
schiedenen Darstellungsebenen so integriert sind, dass sie bedeutsam hervortreten können und zu-
gleich mit ihrer gesamten natürlichen Umgebung verbunden bleiben. Verweise auf heilsge-
schichtlich voraus- oder zurückliegende Ereignisse werden deshalb allein durch Gesten gegeben, 
die bildlich von weiteren Ereignissen zu sprechen vermögen. Auf dem Blatt „Christus nimmt Ab-
schied von seiner Mutter“ gibt Dürer mit der Gestalt Christi einen Verweis auf die zeitlich nachfol-
gende Szene des „noli me tangere“, indem er für die Formulierung der Christusfigur Haltung und 
Gestik des Auferstandenen während dessen Begegnung mit Maria Magdalena aufgreift.233 Im 
Holzschnitt  der „Verkündigung an Joachim“ dominiert die im Profil abgebildete Figurengruppe 
Joachims mit dem Engel die vorderste Bildebene, während der Betrachter zugleich aus leicht er-
höhter Position die Landschaft wahrnimmt, in welcher das gesamte Geschehen lokalisiert ist und 
wo sich auch drei Hirten mit ihrer Herde aufhalten. Die Gesten dieser Figuren und ihr aufwärts 
gerichtetes Blicken statten sie mit den Merkmalen jener Hirten aus, die der späteren „Verkündi-
gung von Christi Geburt“ beiwohnen, obgleich sie im vorliegenden Bildzusammenhang zunächst 
als Begleiter der Herde Joachims wahrgenommen werden. Die assoziative Verknüpfung der Ereig-
nisse durch das Wiedererkennen szenentypischer Gesten, die Dürer den Betrachtern seiner Holz-
schnitte abverlangt, ist ebenfalls ein rezeptionsästhetisches Merkmal des Bornaer Schreinbildes, in 
welchem eine Engelsgestalt den Verkündigungsgestus aufnimmt, der, erweitert um Betrachtungen 
zu Johannes dem Täufer und die Passion außerdem als ein Weisen auf das Lamm Gottes lesbar ist. 
Dieser Befund kann als ein weiteres Indiz dafür gelten, dass HW die Holzschnitte Dürers nicht nur 
im Hinblick auf thematisch durchdachte und gestalterisch moderne Einzelmotive oder Bildideen 
heranzog, sondern vielmehr die ihm zur Verfügung stehenden Blätter jener Folge umfassend für die 
konzeptionellen Überlegungen bezüglich inhaltlicher, formaler und stilistischer Aspekte der Gestal-
tung des Bornaer Schreins im Gesamtzusammenhang des Retabels analysierte.234 Insbesondere vor 
dem Hintergrund, dass für mehrere Bildwerke die Beschäftigung des Bildhauers mit verschiedenen 
graphischen Arbeiten Dürers nachweisbar ist, stand ihm für die Vorarbeiten zum Bornaer Schrein 
vielleicht ein weiterer, 1508 inschriftlich datierter Kupferstich zu Verfügung.235 Es handelt sich 
hierbei um das kleinformatige Blatt einer Kreuzigungsdarstellung, auf welchem Dürer die gesamte 
                                                     
232 Vgl. bspw. den Kupferstich Israhel van Meckenems mit der Darstellung der „Zurückweisung von Joa-
chims Opfer“ (L. 5). Ausblickartig ist das zeitlich nachfolgende Ereignis der Verkündigung an Joachim 
im Hintergrund links in einem gesonderten Raumkompartiment lokalisiert: Drei Hirten sitzen unter einem 
Baum, ohne von dem Ereignis Kenntnis zu nehmen und ohne einen deutlichen Bezug zu dem zeitlich spä-
teren Ereignis der Verkündigung von Christi Geburt an die Hirten. Siehe Illustratd Bartsch (Bd. 9) 1981. 
233 Im Holzschnitt ist die Gestalt Christi frontal zum Betrachter wiedergegeben, während sich sein Kopf und 
die segnende Hand der seitlich in die Knie gesunkenen Maria zuneigen. Mit seinem linken Arm fixiert er 
den Mantel am Körper. Die Anspielungen auf das „noli me tangere“ äußern sich vor allem in der gebeug-
ten, Maria zugewandten Haltung und in der Abstand gebietenden Segensgeste. Verdeutlichende Hinweise 
geben möglicherweise auch das Gefäß auf dem Torbogen und eine der Begleiterinnen Marias, die als 
Magdalena angesprochen werden kann, insbesondere dann, wenn ihr dieses Gefäß attributhaft zugewiesen 
wird. Siehe Panofsky 1977, S. 135.   
234 HW dürften mehr als die vier genannten Blätter der Folge bekannt gewesen sein. Die Darstellung der um 
1503 datierten „Anbetung der Könige“ (B. 87) bspw. ist in motivischer Hinsicht anregend für den Ent-
wurf des gleichnamigen Reliefs der ersten Wandlung geworden. Siehe unter Punkt III.2 b. 
235 Siehe unter den Punkten II, 3a,b; V,3c. 
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Gruppe von sechs Figuren dicht am vorderen Bildrand lokalisiert und sie gleichzeitig mittels per-
spektivischer Verkürzung deutlich staffelt (B. 24).236 Während der Querbalken des Kreuzes und 
damit die Figur des Gekreuzigten selbst, schräg zwischen dem ganz vorn platzierten Johannes und 
der hinteren, frontal ausgerichteten Standfigur gespannt ist, sind der Jünger und die am Boden sit-
zende Maria, im Profil abgebildet. In der klar konstruierten Bildordnung leuchten die Figuren vor 
dem dunkel schraffierten Grund hell auf. Neben den perspektivischen Merkmalen und der Licht-
wirkung ähneln sich das Schreinbild und der Kupferstich vor allem hinsichtlich der Nachdrücklich-
keit der figuralen Präsenz, die sich hier insbesondere in der Dominanz von Profil- und Frontal-
darstellungen und wiederum durch das Aufeinanderrichten großer Einzelformen, etwa der Ober-
schenkel äußert. Wie bei den vier so genannten klassischen Holzschnitten aus dem Marienleben 
dürfte dem Bildhauer zunächst der knapp bemessene, darin den Gegebenheiten eines Schreins na-
hekommende Aktionsraum der Figuren ins Auge gefallen sein. Darüber hinaus galt sein Interesse 
dem Entwickeln von Monumentalität mit perspektivischen, stilistischen und lichttechnischen Mit-
teln, die der Bedeutungshaftigkeit der einzelnen Gestalten und zugleich ihrer szenischen Einbin-
dung in dieser besonderen Form bildlichen Ausdruck verleihen.     
 
2.b Zum Vorlagengebrauch bei den Bildern der ersten und zweiten Wandlung  
Die Ansicht der ersten Wandlung zeigt anstelle eines zentralen und inhaltlich vielschichtigen Bil-
des, welches von insgesamt vier Flügelreliefs randzonenartig flankiert ist, eine Folge von acht Ein-
zelbildern in zwei Reihen übereinander (Abb. 40). Obgleich der bildeinführende bzw. abschlie-
ßende Gebrauch von Architekturteilen und das entsprechende Richten von Haltungen und Gesten 
der Figuren auf die gesamte Bildwirkung Bezug nehmen, ist jede Darstellung mit eigenem Rahmen 
und Schleierbrett versehen, wodurch der Blick auf das Einzelbild fokussiert wird. Die Reliefs cha-
rakterisiert eine Knappheit der bildlichen Formulierungen, die sich in der geringen Figurenzahl und 
im weitgehenden Verzicht auf die Suggestion von Tiefenräumlichkeit mit perspektivischen Mitteln 
äußert. Architekturteile und Innenräume wirken versatzstückartig und dienen der näheren Bezeich-
nung einer Örtlichkeit, ohne sich jedoch narrativ mit den Figuren zu verbinden. Diese sind bedeu-
tungsperspektivisch hervorgehoben und erscheinen teilweise wie auf den Bildgrund appliziert. In 
dieser Darstellungsweise ähneln sie Holzschnitten aus frühen Druckwerken, die Betrachtungen 
zum Leben Jesu oder zum Marienleben enthalten. Hier sind häufig nicht nur die Anzahl der Figu-
ren und die Raumbezeichnungen auf das Nötigste konzentriert, auch die graphische Ausführung 
kann sich weitgehend auf Umriss- und Binnenzeichnungen reduzieren, wodurch das Bild in die 
Nähe des Zeichenhaften rückt (Abb. 50).237 Diese Form des Anzeigens von heilgeschichtlichen 
                                                     
236 Die Darstellung misst 134:97 mm. Siehe Illustrated Bartsch (10) 1980, S.21; Schoch, Mende, Scherbaum 
2001, S. 152 f.  
237 Vgl. bspw. das „Itinerarium Beatae Mariae Virginis“, gedruckt bei Lionhard Ysenhut in Basel, vor 1489. 
Insbesondere die Darstellungen von „Mariä Tempelgang“ (Nr. 206), die wie in Borna Anna und Joachim 
bedeutungsperspektivisch heraushebt und die Figurenzahl auf Maria und ihre Eltern sowie einen Priester 
am Altar beschränkt bleibt, oder des „Zwölfjährigen Jesu im Tempel“ (Nr. 217), in welcher, wie auf dem 
gleichnamigen Relief, der zentralen Figur Jesu beidseitig zwei Schriftgelehrte zugeordnet sind. Darüber 
hinaus ähneln sich das Sujet der im Bett sitzenden Anna mit dem Kind und einer die Suppe bringenden 
 78
Ereignissen rechnet mit einer Ergänzung der bildlichen durch die verbale Darstellung, bspw. durch 
das Verbinden der Bildbetrachtung mit dem Lesen von Text im Rahmen einer privaten Andacht 
oder eines Gottesdienstes in der Gemeinschaft der Gläubigen. Für die Entwürfe der Reliefbilder 
wurden Bildfindungen verschiedener Kupferstiche und Holzschnitte wirksam, die bei den Vorar-
beiten entweder im Original vorlagen oder in Form von Musterzeichnungen, auf denen bereits mit 
dem Blick auf die Verwertbarkeit besonders treffende Formulierungen aus Druckgraphiken heraus-
gelöst vermittelt worden sind. Um eine solche Verarbeitung eines Kupferstichs oder einer detailge-
nauen Zeichnung handelt es sich bei der Marienfigur des Reliefs der „Geburt Christi“. Vorbildlich 
geworden ist die jungfräuliche Mariengestalt Schongauers von dessen Kupferstich „Die Geburt 
Christi“ (L. 4), der ein annähernd quadratisches Format aufweist (Abb. 51).238 Während die Joseph-
figur in formelhafter Schrittstellung mit angewinkeltem Bein und einfacher Gewandzeichnung als 
Randfigur gekennzeichnet ist, nimmt Maria, wie bei Schongauers monumental wirkender Einzelfi-
gur, die zentrale Stelle im Bild ein. Ihr vom Kupferstich adaptiertes Gewand hat den HW-Stil quasi 
übergestreift und verwendet die preziöse Gestaltfindung Schongauers in vielen Bereichen dennoch 
wörtlich. Auf die unmittelbare Auseinandersetzung mit dem gesamten Stich und nicht allein mit 
einem isolierten Bild der Schongauerschen Marienfigur deutet die Zentrierung der Komposition auf 
Maria, die in beiden Fällen Ausdruck einer ähnlichen inhaltlichen Akzentuierung ist. Trotz der 
Verschiedenheit des Frauentyps, der in Borna dem werkstattverbindlichen Darstellungsmodus 
folgt, scheint die Wiedergabe der Hände Mariens in zurückhaltender Weise Bezug zu nehmen auf 
die überspannt geformten Finger der Schongauerschen Figur, in denen die geistige Elektrisierung 
des Geschehens einen Ausdruck findet. Auch für das Relief mit der Darstellung der „Flucht nach 
Ägypten“ ist es nicht abwegig, von einer unmittelbaren Anregung durch Schongauers gleichnami-
gen Kupferstich (L. 7) auszugehen (Abb. 52). Neben der verknappenden Wiedergabe der annähernd 
im Profil nach rechts reitenden Maria mit dem Kind könnte selbst die an sich unmotivierte Krüm-
mung der Felsformation hinter Marias Rücken durch das Neigen der Dattelpalme angeregt worden 
sein, die sich, das Palmenwunder darstellend, an dieser Stelle auf dem graphischen Blatt befindet 
und hier eine kompositorisch wirksame Rahmung der Marienfigur entwickelt.239 Ebenfalls in for-
maler Analogie zum Stich, auf dem ein Engelsgewand eine Art Baldachin über Marias Kopf formt, 
bilden die Felsformationen im Relief eine Bekrönung aus. Während die gänzlich von dem Wunder 
                                                                                                                                                                 
Magd auf dem Flügelrelief der Schreinansicht und die „Mariengeburt“ (Nr. 205) des Druckwerks (hier 
seitenverkehrt). Siehe Schramm 1940, S. 3 f., Taf. 34–40. Vgl. außerdem den „Spegel der mynschlichen 
Behaltnisse“, gedruckt bei Lucas Brandis in Lübeck, siehe Schramm 1927, S. 6 f., Taf. 80–88. Siehe wei-
terhin die „Geistliche Auslegung des Lebens Jesu Christi“ oder die „walfart oder bylgerung unser liebe 
frawe“, gedruckt bei Johann Reger in Ulm, datiert: 16.2.1487, Schramm 1923, S. 8, Taf. 66–69. Die 18 
ganzseitigen Holzschnitte dieses Drucks weisen eine horizontale Dreiteilung auf und verknüpfen in dieser 
Form Szenen des Marienlebens mit Szenen aus dem Leben Jesu. Vermutlich ebenfalls in Ulm, bei Johann 
Zainer, ist um 1485 der Druck „Geistliche Auslegung des Lebens Jesu Christi“ erschienen, dessen Holz-
schnitte wiederum eine reduzierte Figurenzahl bei zugleich wenig differenziertem Raum und eine Zent-
rierung der Einzeldarstellungen aufweisen. Insbesondere hinsichtlich der Anzahl und Ordnung der 
Figuren sind die Darstellungen der „Beschneidung“ und des „Zwölfjährigen Jesu im Tempel“ mit den 
Bornaer Reliefs vergleichbar. Siehe Schramm 1922, S. 59–61, Abb. S. 9, 11.           
238 Die um 1480 datierte Darstellung misst 159:157 mm. 
239 Das „Palmwunder“, auf welches sich Schongauers Darstellung (L. 7) bezieht, basiert auf der apokryphen 
Erzählung des Pseudo-Matthäus (20, 1). Siehe Nicolaisen 1993, S. 108–116. 
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erfasste Josephsfigur Schongauers durch das Zurücknehmen der Helligkeitswerte zugunsten einer 
weichen Grautönung ihres ausgebreiteten Gewandes und durch die Wendung zu Maria mit dem 
Kind den Blick immer wieder zu diesen beiden Hauptfiguren zurückkehren lässt, folgt der Relief-
entwurf einer vergleichsweise einfachen Bildordnung, indem Joseph ganz am Rand lokalisiert ist.     
Für das Relief der Anbetung der Könige waren vermutlich die Bildformulierungen zweier Holz-
schnitte anregend. Während die Darstellung des im Profil gezeigten ältesten Königs und das Grei-
fen des Kindes in ein flaches, mit Goldstückchen gefülltes Behältnis auf das entsprechende Motiv 
auf einem Blatt mit der „Anbetung der Könige“ von Hans Schäufelein deutet, weist die räumliche 
Situation auf den Holzschnitt Dürers (B. 87, um 1503) aus der Blattfolge des Marienlebens hin 
(Abb. 53, 54, 55).240 Hier wie dort ist der Bildraum durch verschiedene Architekturelemente zwei-
geteilt. Während Maria mit dem Kind von einem gemauerten Bogen überfangen wird, befindet sich 
links eine einfache balkengestützte Dachkonstruktion. Die Form der Gruppierung, des einander 
Zuwendens der beiden stehenden Könige und ihre Gewandungen sind wiederum von Hans Schäu-
felein angeregt. Im Hinzufügen der Kronen, auf die im Holzschnitt verzichtet worden ist, und in der 
Geste des Weisens, stellvertretend für den nicht sichtbaren Stern zu Bethlehem, äußert sich die 
spezifische Bildrethorik der ersten Wandlung, die auf ein rasches Verdeutlichen des dargestellten 
Sachverhalts zielt. In gleicher Absicht blenden die Vorhänge den Blick in den Bildraum an jenen 
Stellen aus, die bei Dürer in einen figurenreichen Mittelgrund führen und Ausblick in die Land-
schaft gewähren.      
Dem Relief mit der Darstellung des „Zwölfjährigen Jesus im Tempel“ liegt wiederum die Verarbei-
tung eines kleinformatigen Holzschnittes Albrecht Dürers zugrunde (B. .527 f.) Das lediglich 64:49 
mm messende Bild wird um 1503 datiert und ist möglicherweise für eine Folge von 43 Darstellun-
gen gefertigt worden (Abb. 56, 57).241 Deutlich erkennbar sind kompositorische und motivische 
Anlehnungen. In beiden Arbeiten ist die Figur des zwölfjährigen Jesus zentral auf einem gleichartig 
gebildeten doppelstufigen Thron mit gerundeten Treppen platziert. Die ganz vorn rechts im Profil 
und stehend abgebildete Maria sowie ihr Gegenüber, die Sitzfigur eines Gelehrten, der nachden-
kend sein Gesicht in die Hand vergräbt, sind auf dem kleinen Holzschnitt und im Relief annähernd 
gleich gebildet. Das trifft auch auf die Gewänder zu, die teilweise detaillierte Übereinstimmungen 
aufweisen, wobei das Motiv des mit dem Ellenbogen am Körper fixierten Marienmantels im Relief 
weniger real-stofflich als ornamental zur Wirkung kommt. Das grapho-plastische Gestaltungsele-
ment des Faltenstegs, der den Rücken der Sitzfigur zeichnerisch von seinem Umfeld abgrenzt, wei-
                                                     
240 Zu Schäufeleins Holzschnitt siehe Illustrated Bartsch (11) 1980, S. 185, Nr. 8 (247). Das Blatt gehört zu 
dem 1507 bei Ulrich Pinder in Nürnberg gedruckten Speculum Passionis, für den Schäufelein 29 groß-
formatige Holzschnitte fertigte. Siehe Winkler 1941, S. 197–208. Neben den Anregungen, die Dürer in 
seiner kleinen Holzschnittpassion verarbeitete, hat Schäufelein andererseits Bildfindungen Dürers über-
nommen. Vgl. etwa die Figur des alten, vor Maria und dem Kind knienden Königs auf dem kleinformati-
gen (63:50 mm), um 1503 datierten Holzschnitt (B. .527 e), der mit jener im folgenden angeführten 
Darstellung des „Zwölfjährigen Jesu im Tempel“ (B. .527 f) vermutlich in den Zusammenhang einer 
Bildfolge von insgesamt 43 Holzschnitten gehört. Diese so genannte Postilla wurde bei Hieronymus Hölt-
zel in Nürnberg gedruckt und ist nicht in Buchform erschienen. Siehe Illustrated Bartsch (10) 1980, S. 
546 f., Nr. .527. Zu Dürers Darstellung aus dem Marienleben (B. 87) siehe Schoch, Mende, Scherbaum 
Bd. 2, 2002, S. 254 f.   
241 Siehe Anm. 240. 
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sen das graphische Bild und das flache Relief gleichermaßen auf. In beiden Medien ist auf eine 
weiterführende Differenzierung der Binnenstrukturen weitgehend verzichtet worden, wodurch sie 
auch in stilistischer Hinsicht vergleichbar werden. Die Gesamtzahl der Relieffiguren ist auf fünf 
reduziert und bleibt damit im Modus des leicht Überschaubaren, der dem raschen Erfassen des 
heilsgeschichtlichen Ereignisses gilt. Auch ist im Relief auf die Abbildung von Raumtiefe verzich-
tet worden, wie sie auf dem Holzschnitt mit einfachen Mitteln durch die perspektivisch verkürzten 
Simse unterhalb des angedeuteten Tonnengewölbes realisiert wird. Damit folgt auch dieses Bild-
feld einer zeichenhaft anmutenden Darstellungsform, die für die erste Wandlung charakteristisch 
ist. Die Verknappung der Bilder auf jeweils wenige Figuren mit zum Teil wiederkehrenden einfa-
chen Bewegungs- und Haltungsmustern, bspw. dem leichten Beugen eines Knies zur Verdeutli-
chung des Heraneilens sowie das Verwenden architektonischer Kürzel, die wenig mehr als das 
Vorhandensein einer räumlichen Situation verbildlichen, sind gestalterische Merkmale, für deren 
Ausprägung auch außerkünstlerische Rahmenbedingungen verantwortlich sein können. Etwa die 
Festsetzung der Gesamtkosten in einer bestimmten Höhe, die einen größeren Arbeitsaufwand nicht 
erlaubten oder die Anzahl der verfügbaren Mitarbeiter, die in der Lage waren, im werkstatttypi-
schen Stil zu arbeiten, wobei die Auftragsdichte zu berücksichtigen wäre.242 
Auch die gemalten Passionsszenen der zweiten Wandlung lassen Formen der Verarbeitung von 
Einzelmotiven aus anderen Bildzusammenhängen erkennen, deren Verbreitung durch die 
Vervielfältigungsmöglichkeiten der Drucktechniken und dem vergleichsweise hohen Grad ihrer 
Verfügbarkeit nachvollziehbar ist. Im Unterschied zu Handzeichnungen, auf denen sich 
Einzelmotive, kompositionelle Anregungen oder ganze Sujets gleichermaßen festhalten ließen, 
erhielten sich druckgraphische Einzelblätter und Folgen vor allem auch außerhalb und unabhängig 
von ihrer Verwertung in den Arbeitsprozessen künstlerisch-handwerklich tätiger Werkstätten.243   
Die Darstellung des Abendmahls auf der ersten Tafel der oberen Bildreihe weist in der Formulie-
rung der Christus-Johannes-Gruppe mit dem ausgestreckten rechten Arm Christi, der schräg über 
den liegenden Oberkörper des Johannes geführt ist und in dieser Diagonalen die Verbindung zu der 
am vorderen Bildrand rechts sitzenden Judasfigur herstellt, eine motivische und kompositionelle 
Parallele zu dem gleichnamigen Holzschnitt Hans Schäufeleins (B. 34-4) auf (Abb. 58, 59).244 In 
stilistischer Hinsicht klingt mit dem schneidenförmigen Faltenmotiv des Mantelumschlags der Jün-
gerfigur am vorderen Bildrand links, dessen Form die dem Bildgeschehen innewohnende Dramatik 
ausdruckssteigernd aufnimmt, möglicherweise ein Motiv der Verähnlichung an, welches die plas-
tisch gearbeiteten Teile des Retabels mit den Malereien verbindet. Während auf diese Weise funk-
tionalisierte Gewandmotive an den schnitzplastischen Teilen des Bornaer Retabel vereinzelt 
auftreten, findet sich die Klingenform bspw. am Mantel der Marienfigur des Ehrenfriedersdorfer 
Schreins als Blickfang an zentraler Stelle wieder (Abb. 79).245 Bei dem Vergleich der gemalten 
                                                     
242 Überlegungen zum Zeitfaktor als ausschlaggebend für den Verzicht auf eine weitere räumlich-malerische 
Ausgestaltung der Reliefs siehe bereits bei Hentschel 1938, S. 85 f.   
243 Siehe bspw. die Graphiksammlung des Humanisten Hartmann Schedel, Ausst.Kat. München 1990. 
244 Siehe Illustrated Bartsch (11) 1980, S. 212, Nr. 34–4. 
245 Am Bornaer Retabel finden sich solche Motive bspw. in Form des pfeilförmigen Marienschleiers im 
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Abendmahlsdarstellungen beider Retabel lassen sich darüber hinaus einige motivische Überein-
stimmungen ausmachen, die auf die Kenntnis der Tafel in Ehrenfriedersdorf deuten (Abb. 60).246 
Obwohl der Szene in Borna das hoheitliche Gepräge der Ehrenfriedersdorfer fehlt, mit welchem 
dort das Königtum Christi akzentuiert wird, findet sich auch unter den Jüngern in Borna die Gestalt 
eines bärtigen dunkelhaarigen Mannes, der mit einem kostbaren goldenen Brokatgewand bekleidet 
ist.247 Um eine motivische Übernahme scheint es sich auch bei dem im Profil wiedergegebenen 
Kopf des Judas zu handeln, vor dessen halbrund geöffnetem Mund sich in Ehrenfriedersdorf eine 
kleine Dämonengestalt befindet. Selbst die spitzwinkligen Schattenformen auf dem Tischtuch des 
Bornaer Abendmahls können eine entscheidende Anregung durch die geometrisch abstrahierten 
Formen der Brotstücke und Bretter in Ehrenfriedersdorf erhalten haben. Auf dieser Tischfläche, wo 
die schmalen, wie Kompassnadeln gelagerten Schneiden der Messer die Richtung unablässig än-
dern können, entwickelt sich das Ausdrucksmoment des Spannungshaften allein durch die Ordnung 
der Gegenstände und konterkariert die ruhigen und in sich gekehrten Haltungen der Figuren. Ob-
wohl in Borna das Handlungshafte, die Aktion an sich vordergründig bleibt, ist die Rezeption die-
ses formalen Aspekts in ausdruckssteigernder Absicht durchaus denkbar. Denn während sich das 
Geschehen des Abendmahls in Ehrenfriedersdorf weitgehend imaginativ entwickelt (dem ent-
spricht die Position des Betrachters, der von leicht erhöhtem Standort durch eine Rahmung in ein 
anderes Medium hineinzusehen scheint), wird es in Borna im spannungsvollsten Moment der Akti-
on bildlich gefasst. Trotz der grundlegenden stilistischen Unterschiede zwischen den Passionstafeln 
in Ehrenfriedersdorf und in Borna sowie dem Fehlen einer psychologisierenden Ausdrucksweise, 
welche die Malereien in Ehrenfriedersdorf charakterisiert, deutet sich auch in der gestalterischen 
Eigenheit des Überdehnens von Bewegungsabläufen, wenn die Körperhaltung zur Ausdrucksfigur 
gesteigert werden soll, eine Reflexion der Bornaer Malereien auf die erste Wandlung in Ehrenfrie-
dersdorf an, welche den Bereich des Formalen jedoch nicht überschreitet.248  
Die folgende Bornaer Tafel mit der Darstellung des „Gebetes Jesu am Ölberg“ zeigt in der Gestal-
tung der Christusfigur, insbesondere ihrer Körperhaltung mit erhobenen Händen, die das Flehen 
und die Ergebenheit Jesu verbildlichen, sowie des Gewands, das im vorderen Bereich zwei stützen-
artige lineare Faltenformen aufweist, die Anlehnung an eine Bildfindung, wie sie der 1509 datierte 
Holzschnitt Lucas Cranachs d.Ä. gleichen Themas (B. 7) aus der insgesamt 14 Blätter umfassenden 
                                                                                                                                                                 
Schrein oder im aufwehenden Tuchumschlag über der Schulter des Johannes, der vorbildhaft in Schon-
gauers Kupferstich gleichen Themas (L. 16) ausgebildet ist und im Bornaer Relief eine Pfeil- oder Blatt-
form erhält. 
246 Die Fertigung des Retabels in Ehrenfriedersdorf wird, basierend auf historischen Überlieferungen, in die 
Jahre 1507–1512 datiert. Siehe unter Punkt III.2.c.  
247 Wertvolles Tischgerät und ein mit Brokattuch ausgeschlagener Baldachin über Christus verstärken durch 
ihre Kostbarkeit den Eindruck des Erhabenen, den bereits die Komposition und die hohe Gestalt Christi 
entwickeln. Die Ehrenfriedersdorfer Tafel ist die erste von insgesamt vier hochrechteckigen Bildern mit 
Passionsszenen, in deren unterem Viertel typologische Szenen in Rundbildern eingefügt sind. Die vier 
Tafeln bilden die erste Wandlung des Retabels. Dem „Abendmahl“ folgen das „Gebet am Ölberg“, die 
„Gefangennahme“ und die „Vorführung vor Kaiphas“. Siehe Sandner 1993, Taf. 41, 43–45.  
248 Vgl. insbesondere die Figuren von Malchus und des zum Hieb ausholenden Häschers links von Christus 
auf dem Tafelbild der Ehrenfriedersdorfer Gefangennahme oder die drei Häscher der folgenden Vorfüh-
rungsszene vor Kaiphas mit den Peinigern Christi in der Bornaer Dornenkrönung. Abb. bei Sandner 1993, 
Taf. 41. 
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Passionsfolge überliefert (Abb. 61, 62).249 Für die Kenntnis dieses Holzschnittes spricht auch die 
verknappende Übernahme des Motivs der kleinkindhaften Engel, die sich mit dem Leidenskelch 
und dem Kreuz aus runden Wolkenformen heraus Christus zuwenden. Auf der Tafel ist das Motiv 
auf einen Engel reduziert, Kelch und Kreuz in eine Form zusammengefasst. Auch bei der Gestal-
tung der schlafenden Jünger lässt sich die Verarbeitung des Cranachschen Blattes erkennen. Die 
Positionierung von Johannes und Petrus im Bild, die halb liegende Schlafhaltung des Johannes und 
die sitzende des Petrus sind ebenso durch den Holzschnitt angeregt wie die physiognomische Aus-
bildung ihrer Köpfe und ihres Haares. Gleiches gilt für den Aufbau der Felsformationen, die aus 
großen, hell-dunkel kontrastierenden Flächen entwickelt sind.250 Beim Abbilden des Blutschweißes 
Jesu könnte es sich um eine motivische Übernahme aus den Ehrenfriedersdorfer Passionstafeln 
handeln.251 
Ein kompilatorisches Vorgehen beim Entwickeln von Bildentwürfen lässt sich wiederum in der 
Darstellung der Dornenkrönung ausmachen. Dem Aufbau der Raumkulisse auf der Bornaer Tafel, 
die aus einer rückwärtigen Wand mit rundbogiger Toröffnung sowie einer schräg in den Bildraum 
fluchtenden Mauer besteht, die in ein angedeutetes Tonnengewölbe übergeht und deren Stirnfläche 
das Gewände einer weiteren Toröffnung zu sein scheint, liegt der Raumentwurf des Holzschnittes 
mit der Dornenkrönung von Hans Schäufelein (B. 34-15) zugrunde (Abb. 63, 64). Auch die Köpfe 
der aus dem Nebenraum herankommenden Figuren sind von diesem Holzschnitt inspiriert. Ebenso 
dürfte die Geste des zum Schlag ausholenden Peinigers und seine Positionierung unmittelbar über 
der sitzenden Christusfigur von Schäufeleins Blatt angeregt sein, während wesentliche Ausdrucks-
momente der zentralen Figurengruppe, bspw. der im Anspringen begriffene Scherge und das Motiv 
der zwischen den sich biegenden Stöcken wie eingespannt wirkenden Figuren, auf eine Auseinan-
dersetzung mit dem Holzschnitt der Dornenkrönung von Lucas Cranach d.Ä. (B. 13) aus der Passi-
onsfolge deuten (Abb. 65).252 Die Ausführung des Mantels der Christusfigur ähnelt mit der klein-
teiligen Fältelung im Saumbereich der Formulierung des Holzschnittes, die in Borna allerdings 
stark vereinfacht ist. Motivkenntnisse aus der Cranachschen Passionsfolge lassen sich auch auf der 
Tafel der Kreuztragung feststellen. Die malerische Darstellung übernahm aus dem Holzschnitt der 
                                                     
249 Siehe zu der 25:17,2 cm messenden Darstellung Cranachs Ausst.Kat. Basel 1974/1976, Bd. 2, S. 470–472.  
250 Die Wendung der Christusfigur nach links, wie sie der Holzschnitt Cranachs zeigt, war weniger ge-
bräuchlich als jene in Leserichtung, also nach rechts. Cranach folgt hierin, wie in der gesamten Bildanla-
ge und bis in motivische Einzelheiten bspw. des Baumwuchses auf dem Felsen mit einem weit 
ausgebogenen Baumstamm, dem thematisch gleichen Blatt aus der Großen Holzschnittpassion Albrecht 
Dürers (B. 6), das um 1496/97 datiert wird. Siehe Schoch, Mende, Scherbaum 2002, S. 185–188. In Bor-
na ist die Bildtafel an zweiter Stelle in der oberen Viererreihe positioniert. Die Wendung der Figur nach 
rechts, also seitenverkehrt zum Holzschnitt, gewährleistet hier in einfacher Form das Fortführen der Bild-
folge. Iris Rietschel, die in ihrer Dissertation über sakrale Tafelmalerei im ehemaligen Bistum Merseburg 
die Werke Cranachs, seiner Werkstatt und seines Umkreises ausdrücklich ausschließt, geht von ein und 
derselben (unbenannten) motivischen Quelle für den Cranachschen Holzschnitt und die Bornaer Tafel 
aus. Weitere Einflüsse Cranachscher Bildfindungen schließt sie für sämtliche Tafeln in Borna aus. Siehe 
Rietschel 2002, S. 67–71, insbes. S. 67.   
251 Die kompositorischen Ähnlichkeiten zwischen den gemalten Darstellungen des Gebets Jesu am Ölberg in 
Ehrenfriedersdorf und Borna wären bereits aus der künstlerischen Auseinandersetzung im Vorfeld der 
Entwürfe für den Cranachschen Holzschnitt und die Ehrenfriedersdorfer Tafel mit der breitenwirksamen 
Bildfindung Martin Schongauers in seinem Kupferstich (L. 19) aus der Passionsfolge erklärbar. 
252 Siehe Ausst.Kat. Basel 1974/76, Bd. 2, S. 470, 474. 
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Kreuztragung (B. 16) das Motiv des Simon von Kyrene, der dazu bestimmt ist, das Kreuz Christi 
mitzutragen und dessen bärtiger Kopf oberhalb des Holzbalkens und hinter Christus lokalisiert ist 
(Abb. 66, 67). Die jungenhafte Gestalt des Schergen, der mit einer Keule auf den Kopf Christi zielt, 
ist auf dem Holzschnitt an Jahren älter dargestellt und trägt einen Helm. Er befindet sich aber auf 
beiden Darstellungen in gleicher Position. Auch in der Gestalt Christi selbst sind motivische Über-
nahmen auszumachen, die bei der Hauptfigur der Darstellung nicht nur Haltung und Positionierung 
betreffen, sondern auch in der Gewandausführung deutlich werden, bspw. in der zwar stilistisch 
verschiedenen, aber formal gleichen Ausbildung eines vertikalen Faltenstegs, der mittig bis zum 
Boden reicht, oder im Aufbau des Ärmels. Während die Cranachsche Christusfigur und die Rü-
ckenfigur des auf Christus blickenden Kindes, welches auch auf der gemalten Tafel zu finden ist, 
auf Schongauers Kupferstich der großen Kreuztragung (L. 9) rekurrieren, kann dem Motiv des 
Kindes in Borna auch eine andere als die Cranachsche Verarbeitung der Schongauerschen Bildfin-
dung zugrunde liegen. Zumal das Kind auf der gemalten Tafel wie auf dem Kupferstich die Rü-
ckenfigur eines Schergen parallelisiert, ein Motiv, welches in der Cranachschen Formulierung des 
Themas fehlt.  
Eine weitere Form des modifizierenden Bearbeitens von Bildvorlagen lässt sich am Beispiel der 
seilziehenden Schergenfigur aufzeigen, die sich unmittelbar hinter Christus befindet. Deutlich er-
kennbar ist wiederum die Vorbildlichkeit des Schergen aus dem Holzschnitt Cranachs, der an glei-
cher Stelle, in gleicher Handlung und in weitgehend gleicher Bekleidung abgebildet ist. In Borna 
jedoch ist ihre Rückenansicht im Bereich des Oberkörpers aufgegeben. Das für die Übernahme 
ausschlaggebende Motiv des Fußtritts wurde teilweise in dieser Ansicht belassen, was zwar zu 
einer grotesken Verdrehung der Figur führt, der Darstellung insgesamt jedoch ein expressives Ele-
ment hinzufügt. Die Änderung erklärt sich vor allem aus der Position der Tafel innerhalb der Bil-
derwand. Im Unterschied zum Holzschnitt, der ausschnitthaft den Blick auf Christus zieht, welcher 
den konzentrierten Angriffen der Schergen ausgesetzt ist, wendet sich deren Aufmerksamkeit in 
Borna teilweise bereits auf die Kreuzigung, die als nächste Tafel in der Reihe folgt.  
Anhand solcher Verarbeitungsformen wird die Spannweite der Modifikationen deutlich, denen 
graphische Bildfindungen innerhalb künstlerischer Herstellungsprozesse unterworfen waren. Insbe-
sondere durch ihre aus dem originären Bildzusammenhang isolierte Verwendung oder durch Mon-
tagen konnten sich vorbildliche Motive soweit verändern, dass sie sich kaum mehr aufspüren lassen 
und sich ihr Ursprung in Unkenntlichkeit verliert. Die Gestalt Christi, die auf der Ecce-Homo-Tafel 
dem Volk vorgeführt wird, zeigt bspw. deutlich Züge der beinahe Verbindlichkeit besitzenden 
Formulierung der Figur durch Martin Schongauer in dessen Kupferstichfolge zur Passion (L. 25), 
obgleich sich auf der Bornaer Tafel darüber hinaus lediglich in der Ordnung der Architekturkulisse 
Kenntnisse dieser Graphik erkennen ließen. Auch Dürer modifizierte bei seiner Gestaltung der 
Christusfigur auf dem themengleichen Blatt (B. 9) der Großen Passion die Schongauersche Bild-
findung. In der leichten Wendung des Oberkörpers aus dem Profil hin zum Betrachter und dem 
Umschlagen des Mantels ähnelt die Bornaer Ausführung der Christusfigur stärker jener auf dem 
Dürer-Blatt, allerdings ohne die völlige Nacktheit des Körpers unter dem Umhang zu übernehmen. 
Ähnlich gestaltet ist auch die Gruppierung von Christus und dem turbantragenden Herodes, wäh-
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rend die Christusfigur auf dem Kupferstich Schongauers in einer stärkeren Vereinzelung wiederge-
geben ist.253 
Im Hinblick auf diese Vorgehensweise bei dem Entwickeln von Bildentwürfen unterscheiden sich 
die gemalten Tafeln der zweiten nicht grundsätzlich von den reliefplastischen Bildern der ersten 
Wandlung. Feststellen lassen sich jedoch Unterschiede bezüglich der verarbeiteten graphischen 
Vorlagen. Während  Kupferstiche Schongauers für die Malereien lediglich in Form von Einzelmo-
tiven wirksam geworden sind, lagen den Entwürfen für verschiedene Reliefbilder offenbar die Gra-
phiken selbst oder weitgehend originalgetreue Zeichnungen nach den Drucken vor. Des Weiteren 
spielen Bildfindungen Lucas Cranachs d.Ä. für die Reliefs keine Rolle. Auf den gemalten Tafeln 
hingegen treten sie neben der Verarbeitung von Bildfindungen Albrecht Dürers und Hans Schäufe-
leins besonders deutlich in Erscheinung.254 Dieser Befund lässt sich mit unterschiedlichen medialen 
Umsetzungsmöglichkeiten allein nicht hinreichend erklären. Es deutet sich vielmehr an, dass die 
Ausführenden der plastischen und der malerischen Teile des Retabels nicht auf denselben Vorla-
genfundus zurückgegriffen haben. Ihre Realisierung oblag somit vermutlich unterschiedlichen 
Werkgemeinschaften bzw. Ausführenden, wie es auch durch den Befund einer zweiten Datierung 
1512 auf der Kreuzigungsdarstellung nahe gelegt wird.255 Außerdem zeigt der Vergleich zwischen 
den malerischen Ausführungen der Physiognomien mit den Inkarnaten der Relieffassungen deutli-
                                                     
253 Das Dürer-Blatt wird um 1498 datiert. Siehe Schoch, Mende, Scherbaum 2002, S. 194–196.  
254 Iris Rietschel, die lediglich für die Bornaer Darstellung der Ölbergszene die Möglichkeit des Einflusses 
durch Bildfindungen L. Cranachs d. Ä. aufzeigt, geht von einer grundsätzlichen Prägung der gesamten 
Bildfolge durch Dürersche Vorbilder aus. Die Möglichkeit der Anregung für die Gestaltung der Christus-
figur der Bornaer Geißelung  hinsichtlich des Standmotivs und der Positionierung durch die Christusfigur 
des themengleichen Blattes aus der Großen Passion (B. 8, um 1496/97) oder von dem Holzschnitt aus der 
so genannten Albertina-Passion (um 1500, die Zuschreibung der vier Holzschnitte an Dürer ist umstritten) 
beschränkt sich allerdings auf die einzelne Figur. Die Annahme einer Beeinflussung der Figur des Ge-
kreuzigten durch das entsprechende Blatt der „Albertina- Passion“ ist nicht nachvollziehbar. Rietschel 
2002, S. 67. Zu den Dürerholzschnitten siehe Schoch, Mende Scherbaum 2002, S. 191–193, 501–506. 
Auf die Rezeption Cranachscher Bildfindungen verweist möglicherweise auch die Gestaltung des Ge-
kreuzigten von der Bornaer Tafel. Er ähnelt hinsichtlich des Körperbaus mit einem relativ breiten Brust-
korb, breiten Hüften und kräftigen Beinen und insbesondere in der Gestaltung des abwehenden 
Lendentuchs, das korrespondierend auf Maria gerichtet ist, einer Cranachschen Formulierung, die der 
Holzschnitt „Maria und Johannes unter dem Kreuz“ (B. 21) überliefert und für den verschiedene Datie-
rungsvorschläge, 1508 und 1516, angegeben werden. Siehe Ausst.Kat. Basel, Stuttgart 1974 (Bd. 1), S. 
221 f., Abb.  91. Auf der Bornaer Tafel ist die Beziehung zwischen Christus und Maria, entsprechend der 
Thematik des gesamten Retabelprogramms, besonders akzentuiert und mit gesteigertem Ausdruck ins 
Bild gesetzt. Eine Anregung des Typus des Gekreuzigten und des formalen Bezugs auf Maria durch das 
genannte Blatt oder eine ähnliche Darstellung Cranachs ist  insbesondere vor dem Hintergrund der bereits 
angeführten Kenntnisse Cranachscher Bildfindungen denkbar.          
255 Allein aufgrund der inschriftlichen Datierung 1512 auf der Kreuzigungsdarstellung geht die vorangegan-
gene Forschung von einer getrennt von HW arbeitenden Werkstatt bzw. eines Malers aus. 
  Da für den Fertigungsprozess der gemalten Tafeln neben den aufgezeigten graphischen Vorlagen auch 
von der Verwendung weiterer Muster ausgegangen werden kann, ist es denkbar, dass die Ausführung 
durch mehr als einen Maler realisiert worden ist. Die Annahme nur eines Malers wird allerdings durch die 
Befundlage unterstützt. Denn weitere Zuschreibungen konnten bisher nicht überzeugend nachgewiesen 
werden. Siehe Rietschel S. 65, 443. Der Vorschlag I. Rietschels für die Zuschreibung der Malereien des 
so genannten Breunsdorfer Retabels stützt sich ausschließlich auf motivische Ähnlichkeiten, die sich 
nicht allein auf die genannten Arbeiten beziehen lassen, sondern weit verbreitet gewesen sind. Siehe ebd.,  
S. 76 f. Stilistische Bezüge zwischen den Arbeiten bestehen nicht. Dem Tafelbild mit der Darstellung der 
Kreuzigung auf dem Flügel eines um 1520 datierten Altarretabels aus der Sammlung Sakraler Plastik auf 
Burg Mildenstein in Leisnig liegt eine Verarbeitung des Bornaer Tafel zugrunde. Siehe Katalog Burg 
Mildenstein 1998, S. 26–31, Abb. S. 31.   
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che Unterschiede in der Gestaltungs- und Malweise, sodass sich auch hier keine unmittelbare Be-
rührung zwischen den plastisch und malerisch ausgeführten Arbeiten feststellen lässt.256  
Andererseits liefern die räumlich-gegenständlichen Verknüpfungen (das Hintereinandersetzen) von 
Tafeln der ersten und zweiten Wandlung, deren Darstellungen Analogien aufweisen, ein gewichti-
ges Indiz für eine gesamthaft vorgenommene inhaltliche und gestalterische Konzeption des Reta-
bels. Auch im Hinblick auf einen Gestaltungsaspekt ähneln Reliefs und Malereien einander. In 
beiden Medien sind die Figurengruppen im Vordergrund abgebildet, während die jeweilige Hinter-
grundgestaltung davon abgehoben scheint und vorrangig eine illustrierende oder raumabschließen-
de Rolle spielt. Eine plausible Verbindung zwischen der figürlichen und der Raumdarstellung im 
Sinn eines Bildes, welches ein Geschehen gesamthaft umfasst, fehlt. Die Darstellungen beider 
Wandlungen scheinen somit der inhaltlich-gestalterischen Konzeption des Weisens auf heilsge-
schichtliche Ereignisse zu folgen. Zieht man weiterhin in Betracht, dass insbesondere die Gewand-
ausführungen auf den Tafeln des „Gebetes Jesu am Ölberg“ und der „Kreuztragung“ mit linearen 
Faltenstegen, schmalen schluchtenartigen Vertiefungen und weitflächigen gewölbten Partien, deren 
Höhungen aufgehellt sind, gestalterische Ähnlichkeit mit den Gewändern der plastischen Bilder 
aufweisen, ist auch hierin eine bewusste Angleichung denkbar. Die Bildung des auf beiden Tafeln 
weißen Gewandes Christi greift zwar auf die hinsichtlich ihrer Plastizität prägnanten Formulierun-
gen Cranachs zurück, nimmt aber darüber hinaus Bezug auf spezifische Ausdruckswerte der holz-
plastischen Arbeiten, die das Retabel domonieren.257  
        
2.c Beobachtungen zur arbeitsteiligen Ausführungspraxis an den Retabeln in Borna und 
Ehrenfriedersdorf  
Bei den Ausführungen der Reliefs des Bornaer Retabels lassen sich Unterschiede in Bezug auf den 
Differenzierungsgrad der plastischen Durchbildung beobachten, die auf verschiedene Vortragsfä-
higkeiten von Mitarbeitern schließen lassen, unter dem Stilbild HW jedoch beinahe unkenntlich 
werden. So finden sich starre Gesichtsbildungen wie bspw. auf der Darstellung des „Zwölfjährigen 
Jesu im Tempel“ neben differenziert durchgeformten Physiognomien, wie jene Annas und Joa-
chims im Reliefbild vom „Tempelgang Mariae“, welche die widerstreitenden Gefühle beider im 
Augenblick des Abschieds von ihrem Kind auszudrücken vermögen (Abb. 56, 68). Die Motivwie-
derholung bei der Ausbildung der jeweils rechten Hand des Joachims vom „Tempelgang Mariae“ 
und der Marienfigur aus der unmittelbar folgenden Darstellung der „Geburt Christi“ verweist pri-
mär auf rationalisierte Ausführungsgepflogenheiten und lässt hier, im Zusammenhang mit einer 
ähnlich qualitätvollen differenzierenden plastischen Durchbildung der Oberflächen, eine Vortrags-
weise erkennen, die sich von den meisten der übrigen Reliefs der ersten Wandlung unterscheiden 
                                                     
256 Während die originalen Inkarnate an den Schreinfiguren verloren sind, blieben sie an den Reliefs weitge-
hend erhalten (siehe Kat. 2). Sie sind in diesen Bereichen schlicht ausgebildet, die Oberflächen werden 
durch die Fassung wenig differenziert.   
257 Wie ein Zitat von Reliefplastik in Kontur und Binnenstruktur wirkt der Bereich über dem rechten Ärmel 
des Johannes auf der gemalten Kreuzigungstafel. Sie verweist, über die genannte spezifische Bezugnah-
me auf gestalterische und stilistische Elemente HWscher Plastik hinaus, auf gebräuchliche Anverwand-
lungen von Gestaltungsmitteln anderer Medien, wie sie im Spätmittelalter häufig zu beobachten. 
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lässt (Abb. 69).   
Um eine Vereinfachung der Ausführung handelt es sich auch bei Figurenwiederholungen, wie sie 
mit den Josephsfiguren in den Darstellungen der „Geburt Christi“ und der „Darbringung im Tem-
pel“ zu beobachten sind (Abb. 70). Im Vergleich lässt sich wiederum eine unterschiedliche Form 
des Vortrags ausmachen. Die plastisch stärker ausgeformte und spannungsvollere Erscheinung des 
Joseph aus der Geburtsszene erklärt sich nicht allein durch sein aktiveres Auftreten. Unterschiede 
zeigen sich vor allem im Duktus. Das Haltungsmotiv beider seitwärts ins Halbprofil gesetzten Fi-
guren, deren stereotyp angewinkeltes Bein ein Bewegungsmuster ausdrückt, tritt in weiteren Vari-
anten in den Darstellungen der „Beschneidung“ und in der „Anbetung der Könige“ auf (Abb. 40). 
Um Variationen eines Haltungsmotivs handelt es sich auch bei den Sitzfiguren der Maria des Re-
liefs der „Sieben Schmerzen Mariä“ und der Hl. Anna aus dem Predellenrelief, was insbesondere 
im übereinander Ordnen der Hände, im Neigungswinkel der Gesichter und in den gespreizten 
Knien augenfällig wird. Wobei die Vereinzelung der Maria und die geringere Tiefe des Reliefs auf 
der Tafel die „Sieben Schmerzen Mariä“ zu einer flächigen Ausdehnung der Figur führen.  
An den Figuren im Gesprenge des Retabels lassen sich drei deutlich voneinander abweichende 
Formen des Stilvortrags HW erkennen.258 Die zentrale Gruppe der Marienkrönung kennzeichnet 
eine gewisse Hölzernheit. Gebunden und ungelöst wirken die Haltungen der Figuren, flächenge-
bunden ist die Gesamtanlage der Gruppe, schematisch die Ausarbeitung des Haares (Abb. 71). Die 
Binnenzeichnung durch Gewandsäume und Faltenstege oder durch die geometrischen Formen der 
größeren Faltungen und Gewandumschläge ist streng und ungefällig in ihrem Gesamtausdruck. 
Einige dieser Merkmale finden sich auch in der Vortragsweise der zentralen Kreuzigungsgruppe 
aus dem Gesprenge des Ehrenfriedersdorfer Retabels wieder, bspw. mit der Ausbildung langer 
schmaler Nasen und der Gestaltung des Haares, wobei auch der Gebrauch gleicher Mustervorlagen 
in Betracht gezogen werden muss. Die Vortragsformen der rechtsseitig platzierten Figur der Hl. 
Barbara und der Marienfigur mit dem Kind, die sich ganz oben im Bornaer Gesprenge befindet, 
gleichen sich (Abb. 72, 73). Das Manteltuch umfängt bei beiden Figuren einen schmalen, säulen-
haft wirkenden Körper. Weder der kegelförmige Hals noch die kleinen Hände folgen HWschen 
Formvorgaben. Angleichend wirken hier lediglich die Bildung der Haarsträhnen und ein Lineament 
aus Gewandstegen, die auch an diesen Figuren die Binnengliederung gestalten. Allerdings wirkt die 
Struktur unruhiger, denn die Stege sind schmaler gebildet und auf kleiner Fläche häufig gebogen.      
Links von der Darstellung der Marienkrönung und auf gleicher Höhe mit der Figur der Hl. Barbara 
befindet sich eine Hl. Katharina (Abb. 74). Ihrer Ausführung liegt die Verarbeitung eines Gewand-
typs zugrunde, wie er in differenzierterer Form bei der Schreinfigur der Hl. Katharina in Ehrenfrie-
dersdorf zu finden ist. Da sich die Ähnlichkeit auch auf die Ausbildung des Haares in kräftigen 
Flechten mit häkchenförmigen Enden erstreckt, kann eine direkte Anlehnung an den Entwurf bzw. 
die Ehrenfriedersdorfer Figur selbst vorausgesetzt werden (Abb. 96). Am Aufstellungsort des Reta-
bels sind die aus der Nähe ins Auge fallenden Unterschiede des Stilvortrags bei den Gesprengefigu-
ren nicht auszumachen. Ihre Ausführung unterlag deshalb vermutlich nicht denselben 
                                                     
258 Vgl. die entsprechenden Beobachtungen Walter Hentschels. Hentschel 1938, S. 85 f. 
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Anforderungen an ein stilistisch homogenes Erscheinungsbild wie die besser einsehbaren Bereiche 
des Retabels.   
Vergleicht man vielfigurige Bildwerke HWs miteinander, so lassen sich verschiedene Formen einer 
arbeitsteilig organisierten Ausführungspraxis beobachten. Der Tympanonbereich der Schönen Tür 
weist eine gleichmäßig hohe Qualität und Homogenität sowie einen gleichförmigen Duktus auf, 
obgleich nicht davon ausgegangen werden kann, dass es sich um das Werk nur eines ausführenden 
Künstlers handelt. Anscheinend schufen hier die Entwicklung einer Formensprache, welche mit 
relativ einfach gestalteten Gewändern in Form großflächig gewölbter glatter Flächen arbeitet, die 
von plastischen Stegen umrissen und großzügig strukturiert sind, sowie die Variationen typisierter 
physiognomischer Details oder Gesten, Voraussetzungen für Formen der Mitarbeit, bei denen 
Unterschiede zwischen Vortragsweisen weitgehend zurückgedrängt werden konnten. Dabei wäre 
im Verlauf der plastischen Ausarbeitung, insbesondere bei der Ausbildung der Oberflächen-
bereiche mit einem hohen Arbeitsanteil HWs zu rechnen, der vielleicht weniger im Durchbilden 
einzelner Bereiche bestand als vielmehr in einem richtungsweisenden Eingreifen im Sinn einer 
gleichmäßig in den bildnerischen Prozess einfließenden Korrektur. Die unter dem Eindruck der 
göttlichen Erscheinung stehenden Figuren zeigen schöne und wie beseelte Physiognomien. Es fehlt 
ihnen jedoch, wie der Vergleich mit den Pulthalterfiguren in Chemnitz-Ebersdorf zeigt, die 
Ausdruckskraft des individuellen Erlebens, wie sie insbesondere den lebensgroßen und rund-
plastisch ausgebildeten Diakon charakterisiert. Bei dieser Figur vermag die Intensität des 
bildnerischen Ausdrucks Lebensfülle im Geistig-Seelischen wie hinsichtlich ihrer körperlichen 
Präsenz zu suggerieren.259  
Im Vergleich zum Tympanonbereich der Schönen Tür sind die beiden Hauptfiguren des Bornaer 
Schreins, Maria und Elisabeth, bezüglich der Gestaltung des Verhältnisses von Körper und Gewand 
differenzierter angelegt, weisen aber grundsätzlich die gleiche Ausprägung der Stilelemente auf, 
wie sie in Annaberg zu beobachten ist.  
Auf den Relieftafeln ermöglichte die Prägnanz der Figurenzeichnung mittels plastisch ausgearbei-
teter Stegformen die überzeugende Übertragung des HWschen Stilbilds selbst dort, wo die For-
mensprache besonders einfach ist. Sie ergänzt die ohnehin für alle Tafeln verbindliche Bildung des 
Haares und der Physiognomien mit charakteristischen Kerben zwischen Nasenflügeln und Mund-
winkeln in den hochrechteckigen Gesichtern mit großflächigen Wangenpartien. Die Wirksamkeit 
dieser Übertragungen in Verbindung mit schlichten Kompositionen und Formgebungen berechtigt 
zu der Frage, inwieweit diese Stilmittel im Hinblick auf einfache Erlern- und Anwendbarkeit bei 
vergleichsweise geringen Anforderungen an bildnerische Fähigkeiten entwickelt worden sind und 
welche Gründe dafür maßgeblich gewesen sein können. Dabei ist zunächst in Betracht zu ziehen, 
dass die begrenzte Anzahl an Motiven bei den Reliefs, die außerdem variiert wurden, zugleich 
Ausdruck einer Bildsprache sind, die auf schnelle Erkennbarkeit zielt und somit im Retabelzusam-
menhang auch als ein rethorisches Mittel verstanden werden kann.260 Setzt man andererseits vor-
                                                     
259 Vgl. die Ausführungen zur Schönen Tür unter Punkt II.3.d. 
260 Siehe die diesbezüglichen Ausführungen unter Punkt III.2.b. 
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aus, dass Entwürfe des gesamtverantwortlichen Künstlers HW an der Spezifik der Bildfindungen 
erkennbar sein würden, die eine Reduktion auf einfaches Kombinieren von Schemata kaum auf-
weisen dürften, ist es außerdem denkbar, dass Mitarbeitern nicht nur Teile der Ausführung, sondern 
auch der Entwurf von Reliefs oblag. Vermuten lässt sich diese Vorgehensweise z.B. bei dem Relief 
des „Marientodes“, welches bei geöffnetem Schrein im unteren Bildfeld des rechten Flügels lokali-
siert ist. Auf den ersten Blick lässt sich die Verarbeitung der Bildfindung von Schongauers Kupfer-
stich „Der Tod Mariens“ (L. 16) erkennen (Abb. 75, 76).261 Auf Schongauer gehen die kompo-
sitionelle Anlage mit dem schräg in den Bildraum fluchtenden Bett und die zentrale Figurengruppe 
zurück, sowie die Fokussierung auf Maria und Johannes, der ihr die Sterbekerze reicht. Während 
das augenfällige Motiv des Mantelumschlags im Schulterbereich des Johannes, der im Kupferstich 
von Lichtsäumen umzeichnet ist, in Borna, dem Stilvokabular HW entsprechend, in ein lindenblatt-
förmiges Gewandstück übersetzt wurde, fehlen dem Reliefbild der konzentrierte Ausdruck tiefer 
Gefühlsbewegung, der die um Marias Sterbelager versammelten Jünger auf dem graphischen Blatt 
auszeichnet. Auch die Momente des Wunderbaren, bspw. der Verjüngung Marias im Augenblick 
ihres Todes oder die geistige Anwesenheit Christi, welche eine besondere Qualität dieser Darstel-
lung ausmachen und zu einer künstlerischen Auseinandersetzung geradezu auffordern, sind im 
Relief nicht verbildlicht worden. An die Stelle der psychologisierenden Formulierung der Jünger 
bei Schongauer treten stattdessen teilweise Figuren in schematisierten Haltungen, wie sie auch auf 
anderen Relieftafeln zu finden sind. So finden sich die einander zugeneigten Köpfe zweier Jünger 
mit gestikulierend erhobenen Händen, geringfügig variiert, im Predellenrelief wieder. In ähnlicher 
Weise stimmen die Haltungen der Eingangsfiguren dieser beiden Reliefs, des unten links sitzenden 
Jüngers mit dem aufgeschlagenen Buch und einer Tochter Annas mit dem Kind an gleicher Stelle 
im Bild der Hl. Familie, bis in Einzelheiten der plastischen Formgebung und hinsichtlich ihrer Po-
sitionierung weitgehend überein (Abb. 77).  
Neben der Möglichkeit, dass Mitarbeiter, gestützt auf ein Vorlagenkompendium, selbst Entwürfe 
fertigten, die dann der Korrektur des gesamtverantwortlichen Künstlers HW unterlagen, sind auch 
andere Verfahrensweisen denkbar. Ausgangspunkt für die Reliefdarstellung des Marientods könn-
ten ebenso einfache Skizzenvorgaben durch HW gewesen sein, die von besonders treffenden For-
mulierungen, etwa dem Motiv der Übergabe der Sterbekerze durch Johannes, aus dem Schongau-
erschen Kupferstich ausgingen, und die kompositorischen Bezüge des Gesamtbildes berück-
sichtigten. Weitere Figurenangaben wären möglicherweise lediglich kursorisch angelegt gewesen, 
deren Ergänzung nach anderen verfügbaren und verbindlichen Mustern, wie bspw. die Haltungsfi-
guren der einander zugeneigten Köpfe oder Ordnungsformen von Gliedmaßen, wiederum Mitarbei-
tern oblag.     
Die Versuche, anhand der Bildbefunde konkretere Vorstellungen von dem Entwickeln von Entwür-
fen zu gewinnen, können ebenso wie die Überlegungen zu Ausführungspraktiken lediglich auf 
Möglichkeiten verweisen. Grundlegend vorausgesetzt werden kann hingegen, dass der Organisati-
on von Werkgemeinschaften durch HW ein Stilbildungsprozess vorausging, der die Bedingung 
                                                     
261 Vgl. Anm. 226. 
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dafür gewesen ist, bildnerische Großaufträge in einer durchgängigen Qualitätshöhe ausführen zu 
können, die sich insbesondere auch in der stilistischen Homogenität des jeweiligen Bildwerks äu-
ßert. Auf diese Weise konnte die Bildung und Ausübung eines Stils als eine Art Markenzeichen 
wirksam werden, das möglicherweise auf das Identifizieren des oder der Autoren zielte. Neben 
dem darin fassbaren unternehmerischen Kalkül, das sich im Rahmen der Herstellungsbedingungen 
bewegte, ist bei der Entwicklung des Stilbilds von einer maßgeblichen ästhetischen Motivation des 
Künstlers auszugehen. Beide Aspekte, die originäre, individuelle künstlerische Leistung und die 
Fähigkeit zu ihrer Übertragung auf eine Werkgemeinschaft dürften bei Auftragsvergaben durch 
Vertreter kultureller Eliten von Bedeutung gewesen sein.  
In der Ehrenfriedersdorfer Nikolaikirche hat sich ein weiteres Retabel an seinem, mit hoher 
Wahrscheinlichkeit ursprünglichen Aufstellungsort erhalten, dessen schnitzplastische Teile HW 
zugeschrieben werden. Verschiedene Überlieferungen des 18. und 19. Jahrhunderts, die auf ältere 
Quellen Bezug nehmen, liefern Anhaltspunkte für seine Fertigung zwischen 1507 und 1512 (Abb. 
78).262 Mit dem Retabel in Borna als einer nur wenig später konzipierten und realisierten Arbeit 
eröffnen sich Vergleichsmöglichkeiten, insbesondere in Bezug auf weitere arbeitsteilige Ferti-
gungsweisen. Verschieden sind, neben den Anteilen an bildplastischer und malerischer Aus-
führung, die Bildprogramme selbst. Ehrenfriedersdorf weist mit den drei nebeneinander in den 
Schreinkasten eingestellten Figuren einer Maria, die flankiert wird von den Hll. Katharina und 
Nikolaus, einen verbreiteten Schreintyp auf, den gleich große Relieffiguren der Hll. Barbara und 
Erasmus auf den Flügeln ergänzen. Die in dieser Form geläufige Reihung von Schutzpatronen wird 
gestalterisch akzentuiert durch die im Aufsteigen dargestellte Marienfigur, welche sich in einem 
vertikal erweiterten auratischen Bildraum befindet (Abb. 79). Anstelle des Baldachins überfängt sie 
eine szenisch-attributive Darstellung der Krönung durch die perspektivisch verkleinerten Halb-
figuren Christi und Gottvaters und anstelle des konsolenartigen Sockels stemmen zwei Engel die 
Mondsichel, die Maria gerade zu betreten scheint. Während der Marienfigur mit dem Strahlenkranz 
der Sonne und der Mondsichel Attribute des apokalyptischen Weibes anverwandelt sind, weisen 
die den Mond stemmenden Engel über den Wolken, das Zepter in ihrer linken Hand und die 
Darstellung der Krönung auf die Bedeutungskreise von Himmelfahrt und Himmelskönigin. 
Abweichend von geläufigen, insbesondere durch Druckgraphiken verbreitete Bildfindungen 
erscheint die Ehrenfriedersdorfer Marienfigur ohne Kind.263 In dieser Form deuten ihre behutsam 
vor den Leib gelegten Hände und die wie schützend vorgezogene Gewandbahn des Mantels das 
Schwangersein Marias an und verknüpfen sie zugleich mit ihrer Bedeutungen als „tabernaculum 
gloriae“, „vasculum vitae“ oder „templum caeleste“ und immerwährende Jungfrau (Abb. 80).264 Mit 
                                                     
262 Die Sekundärquellen geben Anhaltspunkte für eine Auftragsvergabe im Jahr 1507 und auf die Fertigstel-
lung der Tafel im Jahr 1512, aus deren Anlass ein Ablass gewährt worden sein soll. Siehe Hentschel 
1938, S. 56–58; Hertzsch 1977, S. 90–97; Sandner 1993, S. 172 f., 190.  
263 Vgl. bspw. den Einblattdruck aus der Werkstatt Anton Kobergers, Nürnberg 1492. Das Blatt, in dessen 
Textteil Maria als „Königin der Barmherzigkeit“ bezeichnet wird, diente der Verbildlichung der Rosen-
kranzandacht. Siehe Baxandall 1996, S. 69,  Abb. 30.   
264 Siehe zu literaturhistorischen Quellen, bspw. zu den Übernahmen in die „Legenda aurea“ des Jacobus de 
Voragine, Marienlexikon Bd. 3, Regensburg 1991, S. 203. 
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diesen Bedeutungskreisen verbindet sich unmittelbar jener der „Immaculata Conceptio“, der unbe-
fleckten Empfängnis, dessen theologische Aktualität nicht nur im Bildprogramm des Bornaer 
Retabels Niederschlag fand, sondern auch im nahe gelegenen Annaberg eine besondere Rolle 
spielte.265 Die Nikolaikirche wurde, einer historischen Nachricht zufolge, im Jahr 1300 von Bischof 
Dietrich von Meißen am Sonntag nach Mariä Geburt (dem 8. September) geweiht, an welchem 
zugleich das Hochfest Mariä Erwählung begangen wurde.266 Auch die ungebräuchliche Platzierung 
der „Auferstehung Christi“ in der Predella dürfte sich durch die theologische Akzentuierung Marias 
als bereits ohne Erbsünde Empfangene erklären lassen. In einer vertikalen Lesart verbildlicht die 
Darstellung des Auferstehenden die Exemtion von Erbsünde als Bedingung für die Himmelfahrt, 
die auch für Marias Aufstieg vorauszusetzen ist. In ähnlicher Weise verbindet sich die Figur des 
Gekreuzigten im Gesprenge unmittelbar über der Schreinfigur mit Vorstellungen der unbefleckten 
Empfängnis, die häufig durch Formen vegetabilen Wachstums verbildlicht wurden, welche in einer 
Darstellung des lebendigen Kreuzholzes gipfeln. Bei dieser Betrachtungsweise ist es naheliegend, 
auch in der reichen schnitzplastischen Gestaltung der ornamental-pflanzenhaften Ausstattung des 
Retabels einen inhaltlichen Bezug wahrzunehmen. Durch die Betonung der „Immaculata 
Conzeptio“ im Ehrenfriedersdorfer Schrein kann Maria allein als Hauptpatronin der Kirche und des 
Altars gelten. In dieser Eigenschaft ist sie von weiteren Heiligenfiguren umgeben, bei denen sich 
ein besonderer Bezug zur Kirche oder zur Bergbauregion aufzeigen lässt. Bei geschlossenen 
Flügeln ergänzen die holzplastischen Darstellungen in der Predella und im Gesprenge, dort 
flankieren Szenen des „Ecce-Homo“ und der „Handwaschung des Pilatus“ die frei stehenden 
Schnitzfiguren des Gekreuzigten mit Maria und Johannes, das Bildprogramm der ersten Wandlung. 
Dieses besteht aus vier gemalten Tafeln mit den Passionsszenen des „Abendmahls“, des „Gebets 
am Ölberg“, der „Gefangennahme“ und der „Vorführung vor Kaiphas“.267 Sieht man von den für 
eine Passionsfolge unverzichtbaren Themen der Kreuzigung selbst und der Auferstehung ab, so 
nimmt das psychologische Moment des Verrats während der Geschehnisse am Vorabend der 
Kreuzigung insbesondere bei den Malereien einen besonderen Raum ein. Die Psychologisierung 
der Ereignisse auf den Tafelbildern, deren heilsgeschichtliche Erweiterung durch typologische 
Szenen in Rundbildern und vor allem die außergewöhnliche ikonographische Formulierung der 
Marienfigur in ihrem axialen Bezugssystem basieren auf einer theologisch fundierten Konzeption. 
Während die Gemeinde vermutlich über ein hinreichendes finanzielles Potenzial verfügte, in dem 
eine Voraussetzung für die künstlerische Qualität des Gesamtwerks zu sehen sein dürfte, ist für die 
theologischen Belange des Bildprogramms eine Beratung etwa durch Kleriker des 
Benediktinerklosters Chemnitz denkbar. Diesem Kloster oblag die Ausübung des Archidiakonats 
mit allen damit verbundenen seelsorgerischen Pflichten.268 Durch das Chemnitzer Kloster oder 
seinen Abt Heinrich von Schleinitz (1483–1522) könnte auch die Auftragsvergabe an HW 
                                                     
265 Siehe unter Punkt II.1.a, Anm. 63. 
266 Die Kirchgemeinde feiert bis heute das Kirchweihfest in der Woche um den 9. September. Zum Kirchbau 
siehe BKD, 4. Heft, 1885, zu Ehrenfriedersdorf  S. 65 f. 
267 Siehe Hentschel 1938, S. 51; Sandner 1993,  S. 190.  
268 Siehe Seifert 2003, S. 69. 
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vermittelt worden sein. Berührungspunkte ergeben sich nicht nur durch das Nordportal der 
ehemaligen Klosterkirche (Schlosskirche Chemnitz), die so genannte Geißelsäule aus einem Saal 
des Abtsgebäudes, die sich heute ebenfalls in dieser Kirche befindet, und das Retabel in Chemnitz-
Glösa, sondern auch mit der Schönen Tür vom Annaberger Franziskanerkloster. Eine weitere nahe 
liegende Verbindung besteht durch das Schwesterkloster in Pegau, das für die inhaltliche 
Konzeption des Bornaer Retabels und möglicherweise für dessen Stiftung mitverantwortlich 
gewesen sein dürfte, sowie mit weiteren in Pegau selbst überlieferten Figuren, die vielleicht 
ebenfalls im Auftrag des dortigen Klosters entstanden sind.269 Die Wappen auf den äußeren Tafeln 
der zweiten Wandlung lassen keinen Hinweis auf eine eventuelle Auftraggeberschaft des Chem-
nitzer Klosters oder seines Abts erkennen. In den oberen Ecken des linken Standflügels befinden 
sich links ein einfaches Wappenschild mit den Kurschwertern und rechts das Rautenkranzwappen 
des Herzogtums. Im Zusammenhang mit der bildlichen Darstellung des Hl. Wolfgangs als 
Kirchenstifter ist das Anbringen der Wappen als sichtbarer Ausdruck und als Gegengabe für 
finanzielle Zuwendungen des kursächsischen und des herzöglichen Hauses entweder für das 
Retabel oder die vorangegangenen Modernisierungsarbeiten an der Kirche denkbar. Für das 
finanzielle Engagement Ehrenfriedersdorfs spricht das Stadtwappen in der linken oberen Ecke des 
rechten Standflügels.270 Ein auf der gegenüberliegenden Seite angelegtes Wappen ist nicht 
konkretisiert worden. Während die Figur des Hl. Martin, der einen Aussätzigen bekleidet, den 
seelsorgerischen Aspekt betont, zeugen sein und das Bischofshabit des Hl. Wolfgang sowie die 
reichen Gewandungen und die Ausstattung mit Brokatvorhängen auf den beiden Mitteltafeln mit 
Darstellungen der Hll. Andreas und Bartholomäus von dem hohen repräsentativen Anspruch des 
gesamten Bildwerks, der ebenfalls in der ersten Wandlung und in der Ansicht des geöffneten 
Schreins zum Ausdruck kommt.     
Am Ehrenfriedersdorfer Retabel fehlen Bezeichnungen, die als Monogrammierungen lesbar wären 
und durch welche sich gegebenenfalls der Arbeitsanteil HWs näher bestimmen ließe.271 Gestal-
tungsformen und die stilistische Prägung des Gesprenges sowie des ornamentalen Formenapparats 
deuten allerdings darauf hin, dass der Entwurf für das Erscheinungsbild des gesamten Retabels bei 
geöffnetem Schrein HW oblag. Dafür sprechen neben der Verarbeitung gestalterischer und motivi-
scher Anregungen durch Adam Kraft und weitere Nürnberger Plastik, die im Gesprenge erkennbar 
                                                     
269 Siehe unter Punkt II.1c; zu Glösa siehe Hentschel 1938, S. 141–144, Abb. 113–115. 
270 Es handelt sich dabei um das Wappen der Wolkensteiner Herrschaft mit einem Ring auf vertikal geteiltem 
rot-weißen Grund, die 1479 von der Stadt erworben worden ist. Siehe Langer 1964, S. 202-211, hier S. 
206. Siehe in Bezug auf die Verwendung von Wappen als Gegenleistung für finanzielle Unterstützung 
Punkt II, 1b, Anm 69. 
271 In Betracht gezogen worden ist, dass die Aufträge getrennt an den Bildhauer und den Maler vergeben 
wurden. Zu getrennten Vertragsabschlüssen siehe Weilandt 1993, S. 317–327, hier  S. 317. Ein seit lan-
gem bekanntes Beispiel für diese Vertragspraxis sind die 1499 und 1501 vom Rothenburger Rat an den 
Schreiner Erhart Harschner und an den Bildschnitzer Tilman Riemenschneider getrennt vergebenen Auf-
träge für das Heilig-Blut-Retabel der St. Jacobskirche in Rothenburg o.d.T. Diese Retabel weist keine In-
schrift auf. Siehe Bier 1930, S. 169–172.  
  Zur Zuschreibungsproblematik der Malereien an Hans von Köln siehe Herztsch 1977. Dort auch aus-
führlich zum Stand der Urkundenforschung zu den historischen Personen Hans von Köln und Hans Wit-
ten, S. 98–129. Hertzsch vermutet in Hans von Köln einen Unternehmer, der nicht mit eigenen 
künstlerischen Leistungen fassbar ist. Siehe insbes. S. 125–129. 
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sind, insbesondere die Gestaltverwandtschaft des Rankenwerks mit der äußeren Kuppaschale der 
Tulpenkanzel (Abb. 81, 145).272   
Im unmittelbaren Vergleich mit dem wenig später gearbeiteten Schrein des Bornaer Retabels zeigt 
sich in Bezug auf den Stilvortrag ein wesentlicher Unterschied, der sich mit der kompositorisch 
verschiedenen Herangehensweise an eine szenische Darstellung in Borna gegenüber der Figuren-
reihung in Ehrenfriedersdorf nicht hinreichend erklären lässt. In Borna prägen große Formen das 
Gesamterscheinungsbild des Schreins, während in Ehrenfriedersdorf mannigfaltige und kleinteilige 
Formen hervortreten und anstelle konzentrierter Ausgewogenheit den Eindruck lebhafter Bewe-
gung und reichhaltiger Gestaltung entwickeln. Dieser Unterschied kennzeichnet auch die Formulie-
rung der Gewandfiguren. Den Ehrenfriedersdorfer Figuren fehlt die Qualität des Monumentalen, 
welche die Bornaer Schreinfiguren etwa durch die großflächige Formung der Gliedmaßen und an-
dere Körperpartien entwickeln. Hier lässt eine zurückhaltende Strukturierung der Oberflächen im 
Zusammenspiel mit der tendenziell monochromen Fassung vordergründig die Plastizität von Kör-
perteilen wirksam werden. Diese spezifische Stilprägung, die sich in Borna mit der Datierung des 
Retabels 1511 auch zeitlich fassen lässt, basiert, wie gezeigt werden konnte, auf der intensiven 
künstlerischen Auseinandersetzung mit graphischen Arbeiten Albrecht Dürers, insbesondere mit 
den so genannten klassischen Blättern aus der Holzschnittfolge des Marienlebens. Die Entwürfe für 
die Ehrenfriedersdorfer Schreinfiguren hingegen greifen auf Typen der Gewandfigur zurück, in 
denen sich reduzierte Varianten der aufwändigen Formulierungen des Verhältnisses von Körper-
kern und Gewandhülle der oberrheinischen Plastik der 1460er Jahre erkennen lassen, sowie auf 
deren vielfältige Vemittlungen durch graphische Darstellungen. Dabei stellt die Marienfigur die 
gestalterisch differenzierteste und nuancenreichste Plastik dar. Anders als die von der Oberfläche 
zum Körperkern in Schichten aufgebauten Figuren der Hl. Katharina und des Hl. Nikolaus, die sich 
darin einem Relief nähern, ist der Luftraum zwischen dem Körper Marias und ihrem Mantel Be-
standteil des Bildwerks und seiner theologischen Bedeutungen (Abb. 80, 82). An der Marienfigur 
entwickeln sich Haltung, Ponderation und Gewandfall plausibel aus ihrem Zusammenwirken, wäh-
rend diese Gestaltungselemente an den anderen Schreinfiguren kombiniert erscheinen und der Or-
ganik entbehren, die das Erscheinungsbild der zentralen Figur auszeichnen. Der schichtenweise 
Figurenaufbau der Hll. Katharina und Nikolaus, den die Flügelrelieffiguren der Hll. Barbara und 
Erasmus in modifizierter Form ebenfalls aufweisen, deutet auf eine weitere Form rationeller Ferti-
                                                     
272 Siehe unter den Punkten IV.4.b und c. Möglicherweise handelt es sich bei dem kielbogenförmigen orna-
mentalen oberen Abschluss auf den gemalten Tafeln der 1. Wandlung und der Ausführung des Ranken-
werks, das ähnliche Stanzformen wie das Gesprenge aufweist, um eine gestalterische Bezugnahme auf die 
holzplastischen, in diesem Sinn maßgebenden Arbeiten. Abb. bei Sandner 1993, Taf. 41–45. Stilistische 
Unterschiede, die durch den Befund der Unterzeichnungen gestützt werden, zeigen sich zwischen den vier 
Tafeln der ersten Wandlung und den beiden Mitteltafeln der zweiten Wandlung auf der einen und den 
Malereien auf den beiden Standflügeln der 2. Wandlung auf der anderen Seite. Für Auskünfte über die 
Unterzeichnungen danke ich Andreas Schulze, Landesamt für Denkmalpflege Sachsen. Die Passionsta-
feln und die Tafeln mit den Darstellungen der Hll. Andreas und Bartholomäus werden dem so genannten 
Meister des Ehrenfriedersdorfer Hochaltars zugeschrieben. Bei allen weiteren Zuschreibungen handelt es 
sich im Wesentlichen um motivische und teilweise stilistische Übernahmen, die jedoch nicht die künstle-
rische Qualität der Ehrenfriedersdorfer Tafeln aufweisen. Siehe Zuschreibungsversuche bei Hentschel 
1938, S. 164,  Abb. 122–124; ders. 1973, S. 105, Nr. 311, Abb. 400 f.; Sandner 1993, S. 190–204. 
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gungsweisen, die es in Zusammenhang mit unterschiedlichen künstlerisch-handwerklichen Vor-
tragsweisen wahrscheinlich machen, dass hier Mitarbeiter tätig geworden sind. Die qualitative Ver-
schiedenheit wird bspw. an der fehlenden Ponderation der Nikolausfigur augenfällig, deren Starre 
erst durch die Oberflächenbehandlung des Mantels mit kleinteiligen Knitterungen etwas gelöst 
wird. Die schichtenweise Bearbeitung ermöglichte eine Vereinfachung des Fertigungsprozesses, da 
die plastische Ausführung primär von vorn bzw. von oben nach unten erfolgen konnte. Vermutlich 
wurde dabei nach Zeichnungen gearbeitet, die gegebenenfalls auch auf das Holz aufgetragen wor-
den sind und auf diese Weise wesentliche HW-typische Motive und Stilformen übertrugen.273 Die 
Darstellungen der Hll. Barbara und Erasmus zeichnen sich durch den souveränen Gebrauch dieser 
Stilvorgaben aus. Insbesondere an der Barbarafigur fällt die technisch anspruchsvolle Ausarbeitung 
der nur wenige Zentimeter dicken Holzplatte auf, die im Zusammenwirken mit dem schönen Fluss 
einzelner plastischer Gestaltungselemente und mit der Fassung ein reiches und kostbares Erschei-
nungsbild entwickeln (Abb. 79, 83). Auf diese Weise wird die der Tafelbreite geschuldete Flächen-
dehnung der Figuren deutlicher gemindert als beim Hl. Erasmus, dessen Gewandung in 
Grundzügen jener des Hl. Nikolaus ähnelt, sich aber graphisch freier entwickelt.  
Während am Ehrenfriedersdorfer Retabel keine inschriftlichen Bezeichnungen nachweisbar sind, 
ist die Bornaer Arbeit neben der Jahresangabe 1512 auf der Kreuzigungstafel der zweiten 
Wandlung oberhalb des Schreins gekennzeichnet. Geschnitzt in die Stirnfläche eines separaten 
Brettes steht hier: Anno Domini Millesimo Quingentesimo Undecimo HWZ.274 Das z-förmige 
Zeichen hinter den Buchstaben HW ist ähnlich einem Steinmetzzeichen gebildet und wird als eine 
Art Meisterzeichen gedeutet (Abb. 36).275 Die inhaltliche Beschaffenheit der Inschrift, die neben 
der Angabe des Fertigstellungszeitpunkts zumindest der bildplastischen Teile, ein Monogramm 
sowie vermutlich den auf das Monogramm bezogenen Ausweis einer Qualifizierung enthält, 
erscheint insbesondere im Zusammenhang ihrer Lokalisierung oberhalb des Schreins wie eine 
Entsprechung zu dem stilistisch homogenen Erscheinungsbild, das sich dem Betrachter bei 
geöffnetem Schrein und in der Ansicht der ersten Wandlung bietet. Ihre Position ist die einer Über-
schrift, die in dieser wörtlich nehmbaren Bedeutung lesbar wird als der Ausweis einer Leistung, die 
sich auch mit der Entwicklung und der Anwendung des spezifischen Stilbildes und einer mög-
licherweise dadurch veränderten Mitarbeiteranleitung äußert. In Form einer Überschrift bezieht sie 
sich auf ein Gemeinschaftswerk, das unter der maßgebenden Autorenschaft HWs entstand und sich 
                                                     
273 Dabei würde das Übertragen des Entwurfes mittels Schablonen vermutlich eine weitere Rationalisierung 
bedeuten, die allerdings nicht nachweisbar ist und wahrscheinlich an serienmäßige Herstellungsverfahren 
gebunden war. Zur Verbreitung und Technik von Schablonenmalereien als dekoratives Gestaltungsmittel 
von Innenräumen im Spätmittelalter siehe Sandner 1993, S. 69–71.Vgl. Lichte 1993 (I), S. 88. Über die 
Untersuchungen zu Werkzeichnungen für Skulpturen und Reliefs aus der Werkstatt des Niklaus Weck-
manns und anderer Bildhauerarbeiten im südwestdeutschen Raum siehe Westhoff 1993, S. 248–251. 
Westhoff vermutet für die Bearbeitung eines Reliefs die Verwendung von Kartons im Maßstab 1:1, wobei 
die Übertragungsform offen bleibt. Zu „verlorenen Werkzeichnungen“ siehe Voss 1983, S. 49–59.  
274 Die über den Flügeln angebrachte Inschrift bezieht sich auf eine Restaurierung im Jahr 1867. 
275 Zur Problematisierung des Begriffs der Signatur an gemeinschaftlichen Werkstattarbeiten der Spätgotik 
siehe Weilandt 1993, S. 317–327, hier S. 317 
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durch einen hohen Qualitätsstandard auszeichnet.276 Wie an der Schönen Tür in Annaberg tritt die 
Bezeichnung nicht auf den ersten Blick hervor. Sie wird vielmehr erst bei der genaueren Betrach-
tung des gesamten Bildwerks sichtbar. Beide Male ist sie in Randbereichen der Werke lokalisiert, 
nimmt  aber dennoch eine herausgehobene Position ein, welche in beiden Fällen Hinweise auf For-
men des künstlerischen Arbeitens und eines künstlerischen Selbstverständnisses zu geben vermag. 
 
2.d Zu Formen von Standardisierungen innerhalb des Bildbestands HW  
Die qualitative Stufung der drei Schreinfiguren des Ehrenfriedersdorfer Retabels bezüglich ihrer 
Konzeption und im Hinblick auf die skulptural unterschiedlich aufwändigen Ausführungen visuali-
siert auch die Rangfolge ihrer Bedeutung. Merkmale von Standardisierungen lassen sich jedoch 
unabhängig von qualitativen Unterschieden an allen figürlichen Teilen des Retabels beobachten.277 
Mit dem klingenförmigen Mantelteil, das die rechte Seite der Marienfigur scharf zeichnet, und dem 
schürzenartig vor den Körper gezogenen Gewandstück links gleicht die Gewanddrapierung seiten-
verkehrt bspw. jener der Marienfigur vom Schlosskirchenportal in Chemnitz. Die differenziertere 
Formulierung der Gewandfigur liegt mit der Ehrenfriedersdorfer Maria vor, die für eine Aufstel-
lung konzipiert worden ist, die mit einer größeren Nähe zum Betrachter rechnete, als es bei der 
Chemnitzer Figur der Fall gewesen sein dürfte (Abb. 79, 80, 113).278 Bei beiden Figuren weisen die 
Säume umlaufende Buchstabenfolgen auf, wobei die Klingenform eine bestimmte Lauflänge des 
Saums gewährleistet und damit der Lesbarkeit des Textes von vorn entgegenkommt. Neben dem 
Motiv der Schmuckkante am Halsausschnitt des Kleides, die beide Marien in ähnlicher Form auf-
weisen, gleichen sie sich insbesondere hinsichtlich ihrer großflächigen und nur geringfügig vor 
dem gleichfalls großflächig gebildeten Hals stehenden Gesichter. Beiden eignet ein beinahe reglo-
ser Ausdruck, welcher bei der Ehrenfriedersdorfer Figur durch das unmittelbar am Kopf anliegende 
Haar noch verstärkt wird, wobei hier mit Fassungsverlusten zu rechnen ist (Abb. 84, 85). Diese 
Befunde weisen zunächst auf die Verfügbarkeit über bestimmte Muster von Gewandanlagen, Phy-
siognomien oder für die Gestaltung des Haarfalls, die vermutlich in Form von Zeichnungen und 
Skizzen vorlagen und für verschiedene Bildaufgaben modifiziert werden konnten.  
Die Verwendung eines sich gleichenden, die Anlagen der Figuren großflächig prägenden 
Mantelmotivs lässt sich auch an der trauernden Maria aus der zentral im Gesprenge platzierten 
Kreuzigungsgruppe und an der so genannten Waldkirchener Madonna I ausmachen, die 
ursprünglich vermutlich in einem Schrein aufgestellt war (Abb. 86, 87). Dass die Gesprengefigur 
                                                     
276 In Borna ist der Anteil der Schnitzarbeiten ungewöhnlich groß. Als einziges erhaltenes Retabel in Sach-
sen weist es eine geschnitzte erste Wandlung auf. Siehe Sandner 1993,  S. 45. 
277 Zu Rationalisierungstendenzen und Standardisierungen in der Kunst der Spätgotik und der Renaissance 
siehe Rommé 2000, S. 277–290, insbes. S. 277, 280. Eine kritische Beurteilung der Begriffe Standard und 
Standardisierung im Hinblick auf spätgotische Figuren, die stets als individuelles Werk zu betrachten 
sind, siehe Schäfer 1994, S. 269 f. Während Standards ein Merkmal der Massen- oder Serienfertigung in-
nerhalb der modernen Industrieproduktion sind, werden in der vorliegenden Arbeit Standardisierungen als 
Merkmale einer arbeitsteiligen Fertigungsweise untersucht.   
278 Siehe zu beiden Figuren im Vergleich und zu den Anregungen durch Gestaltfindungen von Veit Stoß 
Punkt IV.4.c. Vermutungen zur ursprünglichen Aufstellung der Chemnitzer Marienfigur siehe unter 
Punkt V.1. 
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einer anderen Konzeption folgt, wird auch in der Seitenansicht deutlich. Während die pfeilförmige 
nach vorn ausgerichtete Falte an der Waldkirchener Madonna I in der Ansicht von vorn, bei einem 
etwa 90 Grad umfassenden Ansichtssegment, ihr Stehen in der Fülle des Mantels suggeriert, ist bei 
der Gesprengefigur auf diese Ausbildung verzichtet worden (Abb. 88, 89). Der eigenständige 
Stilvortrag der Kreuzigungsgruppe, welcher sich insbesondere in den Physiognomien und der 
Körperbildung des Gekreuzigten abzeichnet, weist auf die gesamthafte Ausführung durch einen 
Mitarbeiter, der für die Gestaltung des Mariengewandes vermutlich eine zeichnerische Vorlage aus 
dem Kompendium HWs benutzte.279 Für den an diesem Teil des Gesprenges wie an den 
Auszugsfiguren in Borna zu beobachtende Verzicht auf eine in allen Details realisierte Stilvorgabe 
dürfte die Aufstellungshöhe ausschlaggebend gewesen sein. Mit diesem Befund verbindet sich 
nicht nur ein allgemeiner Hinweis auf die Kalkulation des Arbeitsaufwands für das Retabel. Er 
deutet zugleich auf die Aufwändigkeit der Gewährleistung eines stilistisch homogenen 
Erscheinungsbildes.   
Die flach gehaltenen Reliefs mit den szenischen Darstellungen des „Ecce Homo“ und der „Hand-
waschung des Pilatus“, die in kapellenartigen Nischen links und rechts der Kreuzigung eingestellt 
sind, ähneln in ihrer formalen und rhetorischen Schlichtheit sowie hinsichtlich der Kombination 
von Schemata den Reliefbildern Bornas, die durch sich wiederholende Haltungsmotive sowie die 
stilistisch verbindliche Bildung der Physiognomien und der Gewänder gekennzeichnet sind (Abb. 
90, 91). Die ungewöhnliche räumliche Stufung zwischen den Freifiguren der Kreuzigung und den 
ins Relief zurücktretenden Bildern, die sie flankieren, korrespondiert mit einer vergleichbaren 
Raumdifferenzierung im Schrein und trägt in dieser Form entscheidend zu dem optischen Hervor-
treten der vertikalen Bedeutungsachse des Gesamtbildes bei. Auch die Figur des auferstandenen 
Christus in der Predella, die sich unmittelbar unter Maria und damit in dem genannten axialen Be-
zug befindet, ist frei vor dem Bildgrund stehend und in ausgeprägter körperlicher Präsenz darge-
stellt (Abb. 92, 93). Diese Beobachtungen zur Wirkungsweise der vertikalen Bedeutungsachse 
deuten darauf hin, dass die Differenzierungen in der Gestaltung des Verhältnisses von Körper und 
Gewand inhaltlichen Überlegungen folgten, wie es sich ähnlich bei den Reliefs der ersten Wand-
lung des Bornaer Retabels abzeichnete. Auf diese Weise werden Gestaltungsformen, die eine Auf-
wandsverringerung bei der bildplastischen Ausführung aus Gründen einer arbeitsteilig 
organisierten Fertigung vermuten lassen, gleichermaßen als kalkulierte bildnerische Mittel fassbar. 
Deutlich tritt hier die konzeptionelle Leistung HWs hervor. Die Ausführung gestaltete sich mögli-
cherweise ähnlich, wie sie bereits für die Schöne Tür vermutet worden ist. Zwar lassen sich in Eh-
renfriedersdorf deutlich unterschiedliche Vortragsweisen erkennen, im Stilbild weichen die 
figürlichen Darstellungen in Schrein, Predella und auf den Flügeln jedoch nicht so weit voneinan-
der ab, dass von einer weitgehend eigenverantwortlichen Ausführung durch Mitarbeiter ausgegan-
gen werden könnte.280 Der Befund spricht stärker für eine permanente Ausführungsbeteiligung 
HWs, die sich an der zentralen Marienfigur am deutlichsten fassen lässt, bei den Flügelreliefs und 
                                                     
279 Vgl. Hentschel 1938, S. 55. 
280 Davon auszunehmen sind die beiden Maria krönenden Figuren Christi und Gottvaters. 
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der Figur des Hl. Nikolaus hingegen nicht wesentlich hervorzutreten scheint.        
Ein Vergleich der Katharinenfigur aus dem Schrein mit der vollrund ausgearbeiteten Steinskulptur 
der Hl. Helena in Halle erlaubt einen Einblick in den Vorgang des Modifizierens und Anpassens 
von Formulierungen der Gewandfigur an unterschiedliche Bild- und  Präsentationszusammenhänge 
sowie verschiedene Auftragssituationen. Die Helenafigur war bis 1945 auf einer Konsole stehend 
und überfangen von einem Baldachin an der Nordwestecke des Halleschen Rathauses, in Höhe des 
ersten Obergeschosses platziert (Abb. 94, 95).281 Zunächst fallen die Unterschiede zwischen den 
Bildwerken ins Auge. Die Helenafigur entfaltet ihre plastische Präsenz raumgreifend, indem sie 
durch vielfältige Wendungen ihrer Körperhaltung und ihrer Gewandung sowie durch das Eröffnen 
fließend ineinander übergehender Ansichten Bewegung visualisiert, die zugleich in der Spannung 
des Kontrapost gebunden ist. Die erstarrte unorganische Haltung der Katharina, die in der 
vereinzelten Aufstellung deutlich hervortritt, gewinnt im Bildzusammenhang des Schreins an 
Plausibilität. Die umrissartigen seitlichen Begrenzungen ihrer Gewandung sind schüsselförmig 
nach vorn gezogen. Das Kleid selbst ist als Platte ausgebildet, die durch große, wie applizierte 
Einzelformen strukturiert wird (Abb. 96, 97). Wie bei ihrem Pendent, der Figur des Hl. Nikolaus, 
dominieren plastische Stege die flach gehaltenen Gewandflächen. Trotz dieser in eine Zwei-
schichtigkeit gedrängten Vereinfachung, ist in dem Kleid der Hl. Katharina die Anlage der Helena-
gewandung erkennbar. Etwa in dem konstitutiven Motiv des in Fußhöhe platzierten mittigen 
Gewandumschlags, welcher die Figurenachse betont und als Auftakt des Standmotivs fungiert, 
oder in dem seitlichen Umschlag des Mantels, der am Kleid der Ehrenfriedersdorfer Figur 
ornamenthaft wirkt und in ähnlicher Form auch an der Gewandschürze der Chemnitzer Maria vom 
Schlosskirchenportal verwendet worden ist. Während die als eigenständiges Motiv verbreitete 
Pfeilform, welche die Stege in der Mitte des Katharinenkleids bilden, keine Reduktion der 
Faltenlandschaft des weichen, stofflichen Gewandfalls der Halleschen Figur darstellt, sondern 
sowohl von Druckgraphiken als auch von plastischen Gewandfiguren übernommen worden sein 
kann, zeigt sich in der Ansicht von vorn, dass die Katharinenfigur der Hl. Helena auch bezüglich 
ihrer Haltung ähnelt.282 Als vermittelndes Medium zwischen den Figuren sind wiederum 
Zeichnungen vorstellbar, auf welchen die räumlich aufwändige Anlage der Steinskulptur auf eine 
zweischichtige Darstellung reduziert wurde, und in die zugleich einzelne charakteristische Motive 
dieser Figur eingehen konnten.283 Im Fall dieser beiden Bildwerke ist der Ausgangspunkt einer 
Figurenanlage und ihre zeichnerische Vermittlung bestimmbar.  
Eine andere Form der bilateralen Verbindung lässt sich zwischen zwei weiteren Marienbildern des 
Bestands beschreiben. Zwillingshaft erscheinen die Physiognomien der Waldkirchener Madonna II 
und der halbfigurigen Maria mit dem Kind vom Baldachin der Tulpenkanzel. Auch bezüglich der 
                                                     
281 Zur Helenafigur siehe unter Punkt III.3.a–c.  
282 Vgl. bspw. die Veit Stoß zugeschriebene Hausmadonna vom Weinmarkt, die zwischen 1500 und 1503 
datiert wird. Siehe hierzu und zur Katharinenfigur auch die Ausführungen unter Punkt V.4.c. 
283 Bereits Hentschel wies auf die ähnliche und in dieser Form im überlieferten Bildbestand nur an diesen 
beiden Figuren verwendete Ausbildung des wulstförmigen Aufsatzes (Schappel) für die Kronen und das 
Medaillon hin. Siehe Hentschel 1938, S. 52. 
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Anlage des Oberkörpers, insbesondere ihrer rechten Seite in der Ansicht von vorn, gleichen sich 
beide Figuren weitgehend. Modifizierungen entstehen durch die verschiedenen Haltungen des 
Jesuskinds, welche unterschiedlichen inhaltlichen Konzeptionen folgt und die Komposition der 
Bildwerke bestimmt (Abb. 98, 99, 100, 101).284 Das Motiv der halbkreisförmig angeordneten, 
winkelförmigen Vertiefungen, das die Bildwerke in unterschiedlicher Höhe und variierender 
plastischer Ausführung aufweisen und durch welches der Oberkörperbereich Marias mit dem Kind, 
gewissermaßen als Kernstück des Bildes, eine optische Hervorhebung erfährt, kann auch als 
Darstellungsmodus oder Stilmittel bezeichnet werden. Denn diese Reihungen graphisch wirkender, 
in Holz oder Stein wie geritzte oder knapp geschlagene Winkel und Kerben, finden sich auch an 
weiteren Arbeiten des Bildbestands.285 Sieht man von der nur halbfigurigen Darstellung der 
Baldachinmadonna ab, differieren beide Bildwerke weder bezüglich ihrer skulpturalen Ausbildung 
noch in der Art des künstlerischen Vortrags nennenswert voneinander. Die lediglich 63 cm hohe 
Freiberger Figurengruppe wird von der Ausgewogenheit zwischen dem statuarischen Ruhen Marias 
und der Bewegung des Kindes bestimmt. Die Feinabstimmung aller Umriss- und Binnenlinien, die 
Vertikale und Horizontale zu vermeiden suchen, dient der Entwicklung des Ausdrucks hoher 
Harmonie, der das ideale Erscheinungsbild der Figurengruppe entwickelt. Ähnliches gilt für die 
Ordnung der Gebärden. Die leichte Neigung des angehobenen Mariengesichts wird durch die 
gleichgerichtete Neigung des Kindskopfes wiederholt. Die Gesten nehmen diesen Gleichklang auf: 
Wie Marias rechte Hand den Körper des Kindes stützend fasst, hält das Kind in seiner rechten die 
volle Traube. Mit der Linken weist es eine einzelne Beere vor. Dieser Bewegung entspricht das 
Fassen des Fußes durch Marias linke Hand. Um den Eindruck von Verfestigung zu vermeiden und 
um die kleine Figurengruppe zu beleben, sind Parallelisierungen von Linien und Gesten stets leicht 
verfehlt. Naturhafte Formungen, wie etwa die Wiedergabe der nachgiebigen Konsistenz des 
Fleisches, ordnen sich dem ästhetischen Entwurf unter und fügen sich damit dem 
Gesamterscheinungsbild der Tulpenkanzel ein.  
In ähnlicher Weise und Wirkungsabsicht entwickelt die Waldkirchener Madonna II mit für sich 
wahrnehmbaren Bildbereichen, insbesondere in der Ansicht von vorn und an ihrer rechten Seite, 
wo sich eine schönlinige, zart und fast blütenhaft anmutende Ansicht ausbildet, Ausdrucksmomen-
te des Schönen, welche die Figur in eine Sphäre des Geistigen zu versetzen vermögen (Abb. 102). 
In beiden Fällen dürften inhaltliche Vorgaben die Auswahl des Marientyps bestimmt haben, der 
vermutlich in Form einer Zeichnung verfügbar gewesen ist.  
Weitere Vergleiche zwischen Einzelfiguren des Bildbestands HW können verdeutlichen, dass die 
Nutzung unterschiedlicher Formen von Standardisierungen grundsätzlich zur Fertigungspraxis der 
Werkgemeinschaften HW gehörten. Die beiden Madonnen, die 1893 aus Waldkirchen bei 
Zschopau in die Sammlung des Sächsischen Altertumsvereins gelangten und dementsprechend als 
                                                     
284 Vgl. auch die Ausführungen unter Punkt IV.4.c. 
285 Siehe bspw. die ebenfalls kreissegmentförmige Anordnung auf dem Gewand der Maria mit dem Kind des 
Braunschweiger Kanzelreliefs oder die horizontale Reihung solcher Elemente in Kniehöhe der Figuren im 
Schrein des Bornaer Retabels.  
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Waldkirchener Madonna I und II bezeichnet werden, weisen mit 1,12 m nicht nur die gleiche Höhe 
auf (Abb. 87, 99).286 Trotz verschiedener Ausdruckswerte, die beide Figuren bei dem grundsätzlich 
gleichen Thema einer Madonna auf der Mondsichel entwickeln, gehen die figuralen Konzeptionen 
von dem gleichen Haltungsschema aus. Ponderation und Standmotiv sind annähernd identisch. Die 
Gewandgestaltung hingegen zeigt nur mit den beiden über die Mondsichel fallenden Teilen der 
Kleider Übereinstimmung. Beide Bildwerke variieren aber nicht nur den Grundtyp einer, beiden 
gleichermaßen eignenden, Haltungsfigur bezüglich der Gewanddrapierung bei verschieden 
gebildeten Physiognomien, sie folgen auch inhaltlich voneinander abweichenden Konzeptionen. So 
erfährt bspw. die Formulierung des bräutlichen Verhältnisses zwischen Christus und Maria eine 
unterschiedliche Akzentuierung. Während die Betonung bei der Waldkirchener Madonna I auf der 
liebevollen Beziehung zwischen dem Kind und seiner Mutter liegt, wie es sich etwa im An-
schmiegen des Kindes ausdrückt, ist die Beziehung zwischen Bräutigam und Braut bei der Wald-
kirchener Madonna II in einem repräsentativeren Sinn formuliert, womit vermutlich auch ein 
Hinweis auf die ecclesiastische Bedeutung Marias gegeben wird. In diesem Zusammenhang rückt 
eine weitere Deutungsmöglichkeit des Apfels, der in den Händen der Waldkirchener Madonna II zu 
ergänzen wäre, stärker in das Blickfeld. In der Hand Maria-Ecclesias symbolisiert die Frucht 
Sündenerlösung, wobei Maria die Bedeutung der Überwinderin des Sündenfalls, einer neuen Eva 
zuwächst.  
Auf der anderen Seite wird das Maß an Natürlichkeit des Verbundenseins von Mutter und Kind bei 
der Waldkirchener Madonna I relativiert durch das preziöse Spreizen der Finger, die den Körper 
des Jesuskindes in einer Weise darbieten, welche an eine Goldschmiedefassung um ein kostbares 
Juwel denken lässt. Auf diese Weise vermag der nackte Körper des Kindes im sakramentalen Sinn 
die heiligste Substanz in Form der Hostie zu assoziieren und deutet den eucharistischen Aspekt der 
Bildfindung an.  
Gleichzeitig entwickeln die unterschiedlichen Formulierungen des Verhältnisses von Körper und 
Gewand voneinander abweichende Ausdruckswerte: Der drängende Kontrapost der Waldkirchener 
Madonna I lässt Maria mit dem Kind in einer Bewegung auf den Betrachter zu erscheinen, während 
die teilweise von graphisch anmutenden Bildelementen gezeichnete Gewandoberfläche der Wald-
kirchener Madonna II sowie tendenziell bildhaft eigenständige Bereiche eine ästhetische Distanz 
formulieren, die diese Maria mit dem Kind in einem höheren Maß als entrückt erscheinen lassen.  
Das spezifische Verhältnis von Gleichartigem und Verschiedenem, welches in der Gegenüberstel-
lung beider Marienbilder erkennbar wird, ist zunächst Ausweis einer souveränen Entwurfs- und 
Fertigungspraxis. Dabei treten Vereinfachungsformen, wie sie innerhalb der spätmittelalterlichen 
Kunstproduktion geläufig waren, hinter einen hohen Qualitätsstandard zurück, der sich nicht nur in 
der Vortragsweise, sondern vor allem in der Kongruenz zwischen inhaltlicher Konzeption und 
bildnerischer Gestaltfindung äußert.     
Zwei in ihren Maßen wenig differierende Darstellungen von Christus am Kreuz, einmal jener vom 
                                                     
286 Siehe Wanckel 1895, S. 140.  
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Gnadenstuhl im Tympanon der Schönen Tür, zum anderen die des nicht erhaltenen Kruzifixes aus 
Pegau, sind wie die bereits vorgestellten Marienbilder vom Baldachin der Tulpenkanzel und der 
Waldkirchener Madonna II möglicherweise nach derselben zeichnerischen Vorlage bzw. dem-
selben Entwurf gearbeitet worden. In einigen Bereichen lassen sich jedoch Unterschiede in der Art 
des künstlerischen Vortrags ausmachen, sofern die lediglich durch Fotos überlieferte Pegauer Figur 
diesbezügliche Aussagen erlaubt (Abb. 103, 104).287 Während die Größenverhältnisse der 
Gliedmaßen wegen der unterschiedlichen Aufnahmehöhen nur schwer zu beurteilen sind und die 
enge Verwandtschaft der Physiognomien hinsichtlich ihrer plastischen Bildung in Annaberg durch 
die Fassung eine Akzentuierung erhält, bestehen deutlich erkennbare Unterschiede etwa im Bereich 
der Oberarme, die in Annaberg im Verhältnis zu den Proportionen des Körpers etwas schwach 
ausgebildet sind. Unterschiede beim Vortrag der Anatomie werden bspw. auch an der Formung des 
jeweils rechten Knies der Figuren deutlich, das in Pegau menschlichen Körperbau abbildet, in 
Annaberg in stärkerem Maß als plastisch geformt erscheint. Die Pegauer Figur wirkt gesamthaft 
organischer, denn die Entwicklung ihrer Haltung scheint grundlegend von der Wahrnehmung des 
real Körperlichen auszugehen. Zugleich wird sie in einer Gespanntheit vorgetragen, die der 
Schönheit des Geformten Raum gibt. In der Ausgewogenheit alternierender Bewegungs- und 
Haltungsmotive, die in den Raum wirken und einen Moment zwischen Verharren und Aufbrechen 
verbildlichen, entwickelt sie eine Ausdrucksqualität, wie sie vergleichbar an der Figur der Hl. 
Helena auszumachen ist. 
Ein weiteres Kruzifix aus dem Bildbestand HW gleicht dem Gekreuzigten aus Pegau in einzelnen 
Bildbereichen, obwohl die Haltungsfiguren gänzlich verschieden sind (Abb. 105).Der durchge-
streckte und symmetrisch aufgebaute Körper des überlebensgroßen Kruzifixes in der Ebersdorfer 
(Chemnitz) Liebfrauenkirche, folgt hierin einem anderen Darstellungstyp, der sich bis zu den Kru-
zifixen Niklaus Gerharts aus den beginnenden 1460er Jahre zurückverfolgen lässt.288 Die beiden 
HWschen Figuren gleichen sich nicht nur in der Gestaltung ihrer Köpfe und Physiognomien, auch 
die Füße und das Netz hervortretender Blutgefäße, das sich auch an den Unterschenkeln abbildet, 
sind annähernd identisch ausgeführt. Für die Ausführung der Unterarme lässt sich Gleiches vermu-
ten (Abb. 106, 107, 108, 109). Dieselbe Form der Oberflächenzeichnung, die in die plastische Bil-
dung der Ober- und Unterschenkel eingreift, lässt sich an der Christusfigur der Goslarer Pietà 
beobachten. Während die Gesichtsbildung der Goslarer Figur den Physiognomien der anderen bei-
den nur in einigen Elementen gleicht, zeigt sie mit den parallelen Falten im Taillenbereich eine 
weitere gestalterische Übereinstimmung mit dem Pegauer Kruzifix (Abb. 110, 111, 104). Zieht man 
als weiteres Vergleichsbeispiel des unbekleideten Christuskörpers die Formulierung der Figur der 
                                                     
287 Bis 1945 erhalten war die Figur eines Christus am Kreuz, der vermutlich in einen Bildzusammenhang mit 
der trauernden Maria gehörte. Der Korpus maß etwa 90 cm, während der Gekreuzigte in Annaberg etwa 
80 cm groß ist. Siehe Hentschel 1938, S. 100, Abb. 74, 75; ders. 1973 S. 43 f., Abb. 140. Vgl. auch die 
Ausführungen unter Punkt II.3.a. 
288 Der kräftige, athletisch wirkende Körperbau entfernt sich jedoch weiter von diesem Typus, als die 
Gerhaert unmittelbar folgende Generation von Bildhauern, wie bspw. Michel Erhardts 1494 datiertes 
Kruzifix in der St. Michaelskirche in Schwäbisch Hall oder das 1495 datierte und ihm zugeschriebene 
Monumentalkruzifix in St. Martin in Landshut zeigen. Siehe Kahsnitz 2002, 102–127.   
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Geißelsäule heran, zeigen sich bis auf teilweise Übereinstimmungen bei der Bildung des Kopfes 
und der Physiognomie vor allem Unterschiede (Abb. 232). Wie Rillen wirken die horizontal paral-
lelisierten Falten oberhalb des Nabels. Die naturnahe Bildung von Muskelpartien, wie sie beson-
ders an der Pegauer Figur zu beobachten ist, findet sich am Christus der Geißelsäule nicht. In 
Entsprechung zu der kunstvollen Pose, die vermutlich aus graphischen Darstellungen entwickelt 
worden ist, dominieren plastische Formungen eine naturnahe Wiedergabe anatomischer Bildungen. 
Die Darstellungen der Füße und Hände bei den Figuren in Pegau, in Ebersdorf (Chemnitz) und in 
Goslar hingegen verbildlichen eine Anatomie des Leidens, die inhaltlich in den Kontext des Ster-
bens am Kreuz gebunden zu sein scheint. Die annähernd identische Formung der Füße und Unter-
schenkel bei den Gekreuzigten in Pegau und Ebersdorf (Chemnitz) wird somit in erster Linie als 
ein künstlerisches Mittel begreifbar, dessen Verfügbarkeit weniger über eine arbeitsteilige Ferti-
gungsweise als über die versatzstückartige Verwendung besonders wirkungskräftiger  Einzelmotive 
auszusagen vermag.         
Im Zusammenspiel mit den HW-typischen Durchbildungen plastischer Oberflächen im Bereich der 
Physiognomien, des Haares, der Hände und der Gewänder werden auch die Kombinationen von 
Gewandmotiven sowie Darstellungsmodi stilistisch angleichend wirksam.  
Die in der Pegauer Laurentiuskirche überlieferte Figur einer Schmerzensmaria weist an ihrer rech-
ten Seite das klingenförmige Mantelmotiv auf, welches den Luftraum im Fall nach unten regelrecht 
zerschneidet. In gleicher Weise ist das Gewand über den rechten Arm der Ehrenfriedersdorfer Ma-
ria und über den linken der Chemnitzer Maria vom Schlosskirchenportal geführt (Abb. 112, 113).289 
Die Standardisierung dieses Motivs lässt sich bei den Figuren in Chemnitz und Pegau bis in die 
Seitenansicht verfolgen (Abb. 114, 115). Während in dieser Ansicht, mit der Darstellung des fal-
lenden Gewandes und darunter sichtbaren Bereichen des Körpers der Figurenkern den Blicken 
zugänglich bleibt, ist die jeweils andere Seite abschließender gestaltet, indem hier plastische Ein-
zelelemente aus der Oberfläche hervortreten und sie zugleich dominieren. Dieser Darstellungsmo-
dus lässt sich an weiteren, in einer nicht ursprünglichen Vereinzelung überlieferten Figuren 
beobachten, wenngleich die konkreten Ausformungen und der künstlerische Vortrag variieren, was 
insbesondere ein Vergleich mit der in München befindlichen Katharinenfigur deutlich macht (Abb. 
116, 117, 118, 119, 231).290 
Mit dem Kombinieren von Bildfindungen und verschiedenen Formen des Standardisierens sind 
auch im Bildbestand HW zunächst Merkmale der bildhauerisch oder malerisch arbeitenden Werk-
stätten des Spätmittelalters üblichen Herstellungsverfahren fassbar.  
Um einen hohen Homogenitätsgrad des Erscheinungsbilds, insbesondere bei der Realisierung um-
fangreicher Bildaufträge durch Werkgemeinschaften zu erreichen, waren neben der Prägekraft des 
Stilbilds der Grad des Angleichens von Vortragsweisen entscheidend.  
                                                     
289 Die 92 cm messende Marienfigur gehörte vermutlich in einen Bildzusammenhang mit der Figur des Pe-
gauer Gekreuzigten, der nicht erhalten geblieben ist. Siehe Anm. 287.  
290 Die ca. 1,15 m messende Figur (Kat. 18) befindet sich im Bayerischen Nationalmuseum München.  
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Dabei konnten typisierte Bildelemente und Formen von Standardisierung die Übertragbarkeit ver-
bindlicher Stilvorgaben fördern und sich vereinfachend auf Fertigungsprozesse auswirken.  
Während an der Schönen Tür in Annaberg auch bei nahsichtiger Betrachtung und Detailstudien 
kaum Differenzen hinsichtlich der Vortragsweisen auszumachen sind, genügte in Borna für die 
plastisch gestalteten Bildbereiche neben dem Schrein die Prägung durch ein auf wenige Grund-
komponenten reduziertes Stilbild, wobei qualitative Unterschiede in der plastischen Durchbildung 
deutlicher als in Annaberg erkennbar bleiben. In beiden Fällen dürften die Auseinandersetzungen 
mit den figuralen und kompositionellen Entwicklungen Albrecht Dürers, wie sie in einigen Blättern 
des Marienlebens greifbar werden, einen entscheidenden Impuls nicht nur für zentrale Bildfindun-
gen, sondern vor allem für die gesteigerte Wirksamkeit der Prägekraft des Stils HWs in Bezug auf 
das Arbeiten der Werkgemeinschaften gegeben haben.  
Die Verhältnisse zwischen Bildwerken, die durch eine Verwendung gleicher Typen, von Standardi-
sierungsmomenten oder gleichen Motiven miteinander verbunden sind, lassen sich nur selten so 
präzise bestimmen, dass sich Aussagen über die Reihenfolge ihrer Entstehung treffen ließen, mit 
denen Anhaltspunkte für eine Datierung gegeben wären. Ebensowenig können allein auf Grund des 
Verwendens von Typen oder Motivwiederholungen qualitative Wertungen getroffen werden. Aus-
schlaggebendes Kriterium hierfür ist vielmehr eine Kongruenz zwischen Entwurf und Ausführung, 
wodurch der künstlerische Vortrag eine herausragende Intensität erreicht, die sich dem Betrachter 
unmittelbar mitzuteilen vermag. 
Im Vergleich der Bildwerke miteinander und in Untersuchungen zu den künstlerischen und außer-
künstlerischen Voraussetzungen, zu den Bedingungsgefügen im Einzelnen, lassen sich solche qua-
litativen Unterschiede beschreiben und bewerten. Der Vergleich zwischen dem Ehrenfriedersdorfer 
Flügelrelief der Hl. Barbara mit dem steinernen Brüstungsrelief der Braunschweiger Kanzel, das 
Maria mit dem Kind auf der Mondsichel zeigt, vermag zu verdeutlichen, dass die Beurteilungskri-
terien stets von der jeweiligen Bildaufgabe ausgehend zu formulieren sind (Abb. 79, 83, 120).291 
Bei dem gewählten Vergleich zweier Reliefs sind zunächst die materialbedingt verschiedenen 
räumlichen Entwicklungsmöglichkeiten sowie die Frage des Höchstgewichts für Retabelflügel in 
Betracht zu ziehen, die sich auf die Wahl der künstlerischen Mittel auswirkten.292 In Ehrenfrieders-
dorf ermöglichte das Holz tiefe Hinterschneidungen, die im Zusammenspiel mit dem Wechsel von 
konkaven und konvexen Flächen den besonderen optischen Reiz der Figur ausmachen, der aller-
dings an die nahsichtige Wahrnehmung der Oberfläche gebunden bleibt. Die konkave Grundfläche 
des Braunschweiger Reliefs hingegen ermöglichte ein stärker raumgreifendes Gestalten der Figur. 
Diese löst sich aus einer durch den flachen Mantel visualisierten Flächenhaftung, indem der volu-
minöse untere Gewandsaum hinter der Mondsichel herabhängt und von unten sichtbar ist, während 
eine einzelne Gewandfalte vorn über die Sichel fällt. Die Qualität der künstlerischen Konzeption 
äußert sich hier in einer stärker differenzierenden Raumwirkung, die vorallem dadurch entsteht, 
                                                     
291 Zur Braunschweiger Kanzel (Kat. 5) siehe unter Punkt IV.4.a. 
292 Aufgabe der jüngsten Restaurierung durch das Landesamt für Denkmalpflege Sachsen in den Jahren 
1996–1999 war es u.a., die Wandelbarkeit des Retabels wiederherzustellen, die wegen des Gewichts der 
Flügel, das wiederholt zu Schäden geführt hatte, aufgegeben werden musste. 
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dass die Richtungen von Haltungsmomenten und Bewegungsverläufen alternieren und zurückhal-
tend, aber zugleich nachdrücklich in den Raum orientieren, wie es bspw. die Kopfhaltung Marias 
und die Winkel des aufgestemmten Fußes oder ihres Unterschenkels zeigen. Die Gewandschürze 
mit Umschlag oder die halbkreisförmige Reihung von grapho-plastisch wirksamen Kerbungen in 
Kniehöhe der Figur werden als Bildmittel erkennbar, welche die Anlage des Bildwerks konstitutiv 
entwickeln und zugleich, mit dem Blick auf den gesamten Bildbestand, als standardisierte Motive 
gelten können.293 Ein maßgeblicher Unterschied zwischen beiden Bildwerken besteht darin, das am 
Flügelrelief HWsche Stilformen, wie die weich gerundete Pfeilform rechts des sichtbaren Fußes 
der Hl. Barbara, wie zeichenhaft vorgeführt werden, während sie sich an der Braunschweiger Ma-
donna auf der Mondsichel aus einem  Zusammenwirken aller Bildelemente heraus entwickeln. Bei 
der Ehrenfriedersdorfer Figur bleibt allerdings wiederum die Bildrhetorik des Retabels zu berück-
sichtigen, welcher die Gesamtanlage der Relieffigur und ihre Gewandoberfläche, bspw. mit dem 
zum Schrein deutenden Pfeilmotiv unterhalb ihrer Hände, verpflichtet ist.   
Zusammen mit dem Entstehungszeitraum für die etwa zwanzig teilweise fragmentarisch überliefer-
ten Arbeiten des Bildbestands HW, der möglicherweise nicht viel mehr als ein Jahrzehnt umfasste, 
deuten die vorgetragenen Beobachtungen auf Arbeitsprozesse, die, beginnend mit der Konzeption 
und über den gesamten Fertigungszeitraum von einem leitenden Künstler, HW, geprägt worden 
sind. Dabei verweist die Beschreibbarkeit von verschiedenen Formen der Prägung und Prägungs-
graden über die künstlerisch-intellektuelle und handwerkliche Leistung hinaus möglicherweise 
auch auf die mediatorischen Fähigkeiten des leitenden Bildhauers in der Zusammenarbeit mit ande-
ren am  Entstehungsprozess der Bildwerke Beteiligten. 
                                                     
293 Darüber hinaus weisen Merkmale wie die lebhafte und die Figuren individuell charakterisierende Mimik 
von Mutter und Kind, die stoffliche Oberflächengestaltung, motivische Details sowie die Gesamtanlage 
der Figur auf Einflüsse oberrheinischer Stilkomponenten. Siehe die Ausführungen unter Punkt III.3.c. 
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3. Die 1501/1502 datierte Figur der Hl. Helena im stilistischen Vergleich mit den 1511/12 
datierten Arbeiten des Bildbestands HW 
3.a Die inschriftliche Bezeichnung der Figur und ihre Bewertung 
In den Mauerverbundstein der Engelkonsole, auf der die rundplastisch gearbeitete Steinfigur der 
Hl. Helena vom Hallenser Rathaus steht, sind über einem Wappen die Buchstaben HW in den Putz 
geritzt (Abb. 94, 95, 121).294 Der Duktus des Buchstabenvortrags und die etwas unbeholfen an-
mutende Ritzzeichnung des Wappens lassen Zweifel aufkommen, dass die Inschrift in dieser Form 
Teil des ursprünglichen Erscheinungsbilds der Skulptur gewesen ist. Grundlegende Überein-
stimmungen bestehen jedoch in Bezug auf die stilistischen, motivischen und gestalterischen 
Charakteristika der skulpturalen Arbeit, die eine Zugehörigkeit zum Bildbestand HW belegen 
können. Die archivalisch überlieferte Datierung 1501 bezieht sich vermutlich auf die Vermauerung 
des Konsolsteins und möglicherweise auch auf den Zeitpunkt der Fertigstellung der Helenafigur, 
deren Aufstellung durch eine weitere zeitgenössische Quelle für das Jahr 1502 überliefert ist.295 
Denkbar wäre, dass die Bezeichnung eine ältere und zumindest in Teilen gleichlautende Inschrift 
wiederholt. Auf eine Überarbeitung des Verbundsteins deutet die grob scharrierte Oberfläche des 
Sandsteins in jenem Bereich, in den die Buchstaben und das einfach umrissene Wappen geschlagen 
worden sind.296 
Das Wappen umschließt drei weitere, nicht näher spezifizierte Schilder und deutet damit auf die 
Berufsbezeichnung der Maler als Schilderer hin.297 Der formale und räumliche Zusammenhang 
zwischen den Buchstaben HW und diesem Wappen suggeriert zunächst eine unmittelbare Be-
ziehung zwischen beiden, wobei das Wappen in einem attributiven Sinn wirksam wird. Da eine 
                                                     
294 Das Rathaus in Halle wurde während des 2. Weltkriegs stark zerstört und ist 1948 abgerissen worden. Die 
Helenafigur befindet sich im Ausstellungsbereich der Stiftung Moritzburg, Kunstmuseum des Landes 
Sachsen-Anhalt, Halle/Saale, wo sie 1949 nach einer konservatorischen und restauratorischen Behand-
lung aufgestellt wurde. Siehe Dokumentation Abriss 1994, passim. 
   Eine Hl.-Kreuz-Kapelle war bereits seit dem 14. Jahrhundert mit dem Rathaus verbunden. Zum Rat-
hausbau siehe Schönermark 1886, S. 337–345, hier S. 337; siehe die Abb. eines um 1750 datierten Stichs 
mit einer Darstellung des Rathauses und der Helenafigur bei Hünicken 1936, Tafel 20. 
   Das Auftauchen eines wundertätigen Kreuzes in Halle ist für 1214 überliefert. Vermutlich setzte damit 
eine Tradition der Kreuzverehrung in Halle ein. Siehe Schlesinger 1962, S. 459.  
   Zu einer Überlieferung, dass in der Halleschen Stiftskirche während der Amtszeit des Magdeburgischen 
Erzbischofs Ernst von Wettin (1476–1513) Prozessionen am Tag der Kreuzauffindung stattfanden, siehe 
Ausst.Kat. Erlangen 1994, S. 128. Siehe dort Zeichnungen der Cranachwerkstatt um 1519/20 (Entwürfe 
zum Heiligen- und Passionszyklus für die Hallenser Stiftskirche): Szene der Kreuzauffindung, Helena mit 
dem Kreuz (verm. Entwürfe für den Heilig-Kreuz-Altar des Lettners), S. 130, Abb. 69, 71.  
295 In den Niederschriften des Ratsherrn Peter Seidenschwanz ist die Helenafigur namentlich genannt und 
ihre Aufstellung für das Jahr 1502 angegeben. Die frühere Datierung des Bildwerks verband Walter Hent-
schel mit Angaben eines Stadt- und Kammerschreibers über die Fertigung eines „zcierlichen gebilde”(s) 
im Jahr 1501, in dem Hentschel die Figur der Helena vermutete. Die Bezeichnung bezieht sich vermutlich 
jedoch auf einen Teil der Architektur der Hl.-Kreuz-Kapelle des Rathauses, deren Umbau für die Jahre 
1501 und 1502 überliefert ist. Siehe Hentschel 1938, S. 14. Ein Abdruck der archivalischen Quellen ebd., 
S. 208 f.  
296 Zu bereits früher geäußerten Zweifeln an der ursprünglichen Zugehörigkeit der Bezeichnung vgl. ebd.,  
1938, S. 14 f., Anm. 18. 
297 Zur Identifizierung des Wappens als Zunftwappen der Maler vgl. bspw. das gleichartig gebildete am 
Fenster der Maler im Freiburger Münster, siehe Krummer-Schroht 1978, S. 91 f.   
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Innung der Maler oder Schilderer für die Stadt Halle im fraglichen Zeitraum nicht nachgewiesen 
ist, wäre es denkbar, dass das Wappen einen Hinweis auf die berufliche Qualifizierung des mit HW 
monogrammierenden Künstlers gibt.298 Der überlieferte Bildbestand, der eine Reihe von Stein-
bildwerken aufweist und die Bezeichnung des Bornaer Retabels mit einer Art Meisterzeichen, das 
an Steinmetzzeichen denken lässt, geben jedoch keine weiteren Anhaltspunkte dafür, dass sich HW 
als Maler ausgewiesen hat.299       
Analoge Formen einer Zusammenschau von Wappendarstellungen mit monogrammartigen oder 
ähnlichen Bezeichnungen, die auf den Künstler bezogen werden, deuten auch auf eine gemeinsame 
Präsenz von Stiftern und ausführenden Künstlern, mit der frömmigkeitspraktische Aspekte 
verbunden waren.300 An der Figur der Hl. Helena stellen Textteile auf ihrem Mantelsaum: SANTE 
LENA ORA PRO NOBIS und IOHANNES eine permanente Anrufung der Heiligen um Fürbitte 
dar, in deren unmittelbarem Wirkungsfeld sich Wappen und Buchstaben befinden.301 Gleiches gilt  
für das plastisch ausgearbeitete, vom Konsolengel präsentierte Stadtwappen, das nicht nur 
augenfälliger platziert, sondern selbst Teil des skulpturalen Bildwerks ist, während Monogramm 
und Malerzunftwappen lediglich geritzt in der Randzone erscheinen. In den Händen der Mittler-
figur des Engels erheischt die Stadt Halle den Schutz der Heiligen, deren Bild dem Rathausgebäude 
                                                     
298 Mit einer Urkunde von 1315 sind für Halle die Zünfte der Kramer, Schuhmacher, Bäcker, Fleischer, 
Schmiede und Futterer überliefert. Siehe Hertzberg 1889, Bd. I, S. 189. Im 14. Jahrhundert kam die In-
nung der Leineweber als letzte hinzu. Maler, Schildmaler und Schildmacher waren in Halle ohne Zunft-
bindung tätig. Siehe Dreyhaupt, Bd. II, S. 557.    
   Eine vergleichbare Anordnung von zwei Schildern über einem dritten, die einem umfassenden Wappen 
einbeschrieben sind, ist auf der Tafel eines Retabelflügels aus Krakau b. Königsbrück zu finden, die 
inschriftlich zugleich mit den Buchstaben AE bezeichnet und 1474 datiert ist. Die Buchstaben befinden 
sich hier auf einem zweiten Wappen. Auf dem Tafelbild sind beide Wappen aus Stein gearbeitet und in 
halbrunden Vertiefungen der Zwickel des Bogens dargestellt, der den Teil eines Rahmens für die Geißel-
szene bildet. Die Tafel befindet sich in der Gemäldegalerie Alte Meister in Dresden. Abb. siehe Sandner 
1993, S. 69, Taf. 7a,b.   
  Die Christusfigur von der Tafel des so genannten Meisters AE, die Merkmale der altniederländisch 
geschulten fränkischen Malerei aufweist, ist in motivischer Hinsicht mit jener der Chemnitzer Geißelsäule 
vergleichbar. Neben den gefesselten, im Gebet erhobenen Händen ist es vor allem das Motiv des Stricks, 
der die Figur in beiden Bildern wie eine Aufhängung an die Säule bzw. an das baumartige Gebilde fixiert 
und unmittelbar unter den Brustwarzen des Gegeißelten horizontal um den Körper geführt ist. 
299 In Betracht zu ziehen ist auch, dass die aus dem Spätmittelalter teilweise überlieferte Bezeichnung von 
Bildschnitzern als Maler nicht verallgemeinerbar ist, sondern im jeweiligen Kontext betrachtet werden 
muss. 
300 Eine Zusammenschau von Stifterwappen mit monogrammartigen Bezeichnungen der ausführenden 
Künstler durch eine nachbarliche Platzierung am Bildwerk ist mehrfach überliefert. Die untere Platte des 
fragmentarisch erhaltenen Kanonikerepitaphs in der Johanneskapelle des Straßburger Münsters, das so 
genannte Busnangepitaph, zeigt zentral und dominierend ein heute abgeschlagenes Wappen mit Helmzier, 
das sich auf den Stifter bezogen haben muss und, seitlich davon, die Buchstaben n v l, die in Niklaus 
Gerhaert von Leyden aufgelöst werden, sowie die Jahresangabe 1464, höhenmäßig versetzt, auf der ande-
ren Seite. Dichter an die Platzierung in Halle schließt die Lokalisierung der als Meisterzeichen des Veit 
Stoß gelesenen Bezeichnung auf der Plinthe, unmittelbar über dem Volckhamerschen Wappen an, das 
Teil der Konsole für die Christusfigur ist, die zur Volckhammerstiftung in der Nürnberger St.-Sebald-
Kirche gehört. Die inschriftliche Datierung 1499 befindet sich auf der Plinthe der zugehörigen Marienfi-
gur, an deren Konsole gleichfalls ein Stifterwappen ausgebildet ist.   
  Siehe Ausst.Kat. Berlin 1989, S. 53–56, Abb. 25, S. 54. Zu dem Stoßschen Bildwerk siehe Albrecht 
1997, Abb. 3, S. 147–162.   
301 Als Ausführender wäre HW faktisch auch an einer Stiftung des Bildwerks beteiligt gewesen. Ausführlich 
zu Stiftungen an Beispielen aus der Lorenzkirche in Nürnberg siehe Schleif 1990, zu inschriftlichen Be-
zeichnungen S. 231–234. 
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als dem ranghöchsten städtischen Verwaltungs- und Repräsentationssitz unmittelbar verbunden ist. 
Aus diesem Grund ist es naheliegend, in den Vertretern der Stadtregierung, den Ratsherren, 
zumindest die Initiatoren des Bildwerks zu sehen. 
Ein drittes, kleinformatiges Wappenschild befand sich am Baldachin. Ohne eine nähere 
Spezifizierung aufzuweisen, war das Schild in der Hauptachse des Bildwerks lokalisiert. In Form 
einer freien Endigung zeichnete es das Zusammentreffen zweier nach unten geöffneter Segment-
bögen am Baldachin aus. Der Zustand des Überlieferten ermöglicht keine Schlussfolgerungen 
darüber, ob dieses Schild ursprünglich eine farbige Wappenfassung aufwies oder ob dieser Befund 
der Übertragung einer zeichnerischen oder druckgraphischen Vorlage für den Baldachin geschuldet 
ist, die keine Spezifizierung des Wappens aufwies.302     
Wenngleich sich Herkunft und Deutung der in den Mauerverbundstein der Konsole geritzten 
Bezeichnung nicht abschließend klären lassen, stehen weder das Monogramm noch seine 
Lokalisierung im Kontext des Gesamtbildwerks außerhalb dessen, was zur Entstehungszeit des 
Bildwerks möglich gewesen wäre. Offen bleibt, inwieweit das drei Schilde umschließende Wappen 
den Originalzustand aufgreift, ein verlorenes oder nicht wiederholtes Stifterwappen ersetzt oder in 
der Absicht eines zusätzlichen Ausweisens des Künstlers später abgebildet worden ist. 
Anders als bei den Bezeichnungen des Bornaer Retabels und der Schönen Tür in Annaberg lassen 
sich an diesen Befund keine weiterführenden Überlegungen hinsichtlich der Motivationen anknüp-
fen, die über heilsversichernde Aspekte hinausgegangen sein könnten.  
Weder die archivalischen Quellen noch die für den nur durch fotografische Aufnahmen und ältere 
graphische Darstellungen überlieferten Rathausbau in Anspruch genommenen Bildwerke erlauben 
die Schlussfolgerung, dass die Figur der Hl. Helena Teil eines größeren Auftrag für die 
bildnerische Ausstattung dieses Baus gewesen ist, den HW  übernommen hätte. Allein anhand 
physiognomischer Merkmale, die den Eindruck des Ähnlichen zwischen der geschnitzten Büste 
eines Wappenhalters, die vermutlich Teil der Innenausstattung des Rathauses war und dem 
Christusantlitz der Goslarer Pietà erwecken, lässt sich nicht auf eine unmittelbare Verknüpfung bei-
der Bildwerke und die Zugehörigkeit der Büste zum Bildbestand HW schließen (Abb. 122, 123).303 
Vielmehr rekurrieren die oberflächlich in das Holz gegrabenen und geritzten Faltenlinien im 
Bereich der Gesichter beider Figuren, oder die spiralförmig gedrehten Locken auf motivische und 
stilistische Merkmale, wie sie in der oberrheinischen Kunst der vorangegangenen Jahrzehnte 
                                                     
302 Siehe bspw. die Identifizierung des Schleinitzschen Wappens während der jüngsten Restaurierung der 
Geißelsäule. Hier waren die drei Rosen vom Stifterwappen abgearbeitet worden. Das Wappen befindet 
sich ebenfalls in der Hauptachse des Bildwerks und war gleichzeitig an einem Unterzug des Klosterraums 
fixiert, in dem die Geißelsäule ursprünglich stand. Siehe Kelm 1996 S. 39–45.   
303 Die Wappenhalterbüste wurde einige Jahre vor 1886 auf dem Boden des Halleschen Rathauses gefunden. 
Zu diesem Zeitpunkt wies sie eine farbige Fassung auf. Siehe Schönermark 1886, S. 343. Das Bildwerk 
befindet sich heute ebenfalls im Ausstellungsbereich der Stiftung Moritzburg, Kunstmuseum des Landes 
Sachsen-Anhalt, Halle/Saale. Die stilistische Zugehörigkeit der Büste zum Bildbestand HW schlug Rolf 
Hünicken vor. Siehe Hünicken 1936, S. 20 f., Abb. 12. Walter Hentschel präzisierte die Zuschreibung, 
die er in der Ausführung „werkstattmäßig“ bezeichnete, und sie hierin mit der Johannesfigur aus dem 
Gesprenge des Ehrenfriedersdorfer Retabels verglich. Siehe Hentschel 1938, S. 17, Abb. 3, 4.  
  Zu den unsicher HW zugeschriebenen Arbeiten zählt ein reliefplastisch ausgearbeitetes Christusantlitz 
von 27 cm Durchmesser, das sich bis 1938 als Schlussstein in der Hl.-Kreuz-Kapelle befand und mögli-
cherweise Teil des Auftrags gewesen ist. Siehe Kat. 24.  
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ausgeprägt worden sind. Während das Goslarer Bildwerk motivische und stilistische Anregungen 
in eine individuelle Bildsprache transformiert, wird an der Halleschen Büste das Arbeiten nach 
geläufigen Vorlagen augenfällig. Besonders deutlich zeigt das der Vergleich zwischen der Holz-
plastik und einer Federzeichnung mit dem Brustbild eines bärtigen Mannes mit Turban, der in 
seiner rechten Hand ein kleines, nicht näher bezeichnetes Wappenschild hält (Abb. 124).304 Auf der 
Zeichnung sind lediglich der Kopf und die linke Schulter detailliert ausgearbeitet worden. Skizzen-
haft angelegt sind die Hände, das Wappen sowie der größere Teil des Oberkörpers. Auf diese 
Weise entfaltet die zeichnerische Darstellung eine Offenheit, die zu der Annahme berechtigt, dass 
sie primär der Bewahrung und Weitergabe eines tradierten Gesichtstyps diente und für 
verschiedene Umsetzungsmöglichkeiten zur Verfügung stand. Die langrechteckige Anlage des 
Gesichts, der Bartansatz im unteren Wangenbereich, die Ausbildung wulstförmiger Falten, welche 
zu beiden Seiten der langen schmalen Nase und parallel zum Bartwuchs geführt sind, die 
grübchenartigen Vertiefungen auf der Wange sowie der kleine Mund mit vollen Lippen sind an der 
Büste und auf der Zeichnung gleichartig ausgebildet. Eine vergleichbare Zeichnung konnte dem 
Schnitzer als Vorlage gedient haben. Die etwas starr wirkende Gesamtanlage der Büste sowie der 
schematisch wirkende Faltenwurf an den Ärmeln dürften weder inhaltlich noch durch die 
Lokalisierung des Bildwerks begründbar sein. Die begrenzten bildnerischen Fähigkeiten, die darin 
fassbar werden, stützen die Annahme, dass hier nach einer Vorlage gearbeitet worden ist. Dennoch 
lässt sich nicht ausschließen, dass, angesichts variierender Vortragsweisen und dem Beschränken 
auf die Erkennbarkeit einiger typischer Stilmerkmale, insbesondere bei den Ausführungen 
figürlicher Teile im Gesprengebereich der Retabel von Ehrenfriedersdorf und Borna, die Büste 
dennoch Teil eines größeren Bildauftrags an HW war.305  
 
3.b Künstlerische Voraussetzungen des Bildwerks der Hl. Helena. Zum Verhältnis zwi-
schen Skulptur und Architektur 
Etwa fünf Meter über dem Straßenniveau und in gleicher Höhe mit dem dreifach gekoppelten Vor-
hangbogenfenster in der Westfassade der Kapelle, die sich im ersten Geschoss des Rathauses be-
fand, war die Helenafigur bis 1945 lokalisiert (Abb. 125). Ein Schmuckgiebel akzentuierte die etwa 
zwei Meter aus dem langgestreckten, mit der Traufe zum Marktplatz gerichteten Rathausbau he-
rauskragende Kapelle, die bereits durch einen Dachreiter ausgewiesen war. In einer ähnlichen, den 
Bauteil bezeichnenden Wirkungsabsicht ist das dreiteilige Bildwerk der Hl. Helena, bestehend aus 
einer figürlich gestalteten Konsole, der Skulptur der Hl. Helena selbst und einem Baldachin, plat-
ziert worden. Durch die Positionierung an der Nordwestecke des Vorbaus durchbrach das Bildwerk 
die an der Fassadengestaltung haftende Wahrnehmung und trug damit wesentlich zur Formierung 
der Kapelle als Architekturkörper bei.306 Gegenständlich architekturgebunden sind die Konsole und 
                                                     
304 Die Zeichnung aus der Schongauer-Nachfolge erhielt sich im Baseler Amerbachkabinett. Das 15,6:11,4 
cm messende Blatt wird an den Anfang des 16. Jahrhunderts datiert. Siehe Kat. Basel/Stuttgart 1979, S. 
60, Abb. 68. 
305 Vgl. die Ausführungen unter Punkt III.2.c. 
306 Ein Gesimsband, das die Fassade der Kapelle unterhalb des großen Festers rhythmisiert, ist an der 2 m 
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der Baldachin, die einen Binnenraum für die Skulptur am Bauwerk ausbilden. Zwischen diesen 
beiden sowohl architektonisch als auch plastisch wirksamen Bildelementen ist die Gebäudeecke 
abgeschrägt und nur geringfügig gekehlt. Eine Nischensituation entsteht daraus nicht. Die hohe 
schmale Grundform des Gesamtbildwerks nimmt Bezug auf die Maße, die der Bauteil mit dem 
steilen Stufengiebel und dem Dachreiter vorgibt. Trotz seiner konstitutiven Wirkung bezüglich der 
Wahrnehmung des Baukörpers entwickelt die Skulptur ein hohes Maß an autonomer Bildwirkung. 
Der Binnenraum zwischen Konsole und Baldachin formuliert keine Einschränkungen für die räum-
liche Entfaltung der Helenafigur über die schmale abgeschrägte Wandfläche im Rücken der Figur 
und die gedachten Begrenzungen des Luftraums zwischen den seitlichen Ausdehnungen dieser 
beiden Bildelemente hinaus. Ohne die tragende Funktion einer Konsole wahrzunehmen, entwickelt 
sich auch die Figur des wappentragenden Engels. Darüber hinaus scheint die flache, fünfseitig aus-
gebildete und in der Grundfläche achteckige Plinthe zwischen dem Engel und der Hl. Helena viel-
mehr das Stehen der Heiligen zu thematisieren, als dass sich eine inhaltliche Verbindung zwischen 
beiden Figuren herstellen würde. Die Position des Engels und das Hallesche Wappen in seinen 
Händen deuten, neben der konkreten Verortung, die das Bildwerk dadurch erfährt, insbesondere 
auf die vermittelnde Rolle von Engeln zwischen dem Raum des Heilsgeschehens und den Berei-
chen des irdischen Lebens, wie besonders in Darstellungen der Errettung der Seelen aus dem Fege-
feuer evident wird.307 Während der Engel durch seine weitgehend rundplastische Ausarbeitung in 
ähnlicher Weise von der Konsole freigestellt wird, wie die Helenafigur von ihrem Gehäuse, gehen 
die architektonischen Zierelemente des Baldachins eine Symbiose mit vegetabil anmutenden Ast- 
und Blattwerkformen ein und geben darin dem heilsgeschichtlich-theologischen Aspekt des leben-
digen Holzes einen bildhaften Ausdruck.  
Während die Konzeption des Bildwerks insgesamt zunächst von der konkreten Bauaufgabe und 
den Gliederungselementen für baugebundene Skulptur determiniert ist, entwickelt die Steinplastik 
der Hl. Helena in der Auseinandersetzung mit diesen Vorgaben einen gestalterischen Ausdruck, der 
dem einer Freifigur nahe kommt. Mit der scheinbar körperumfassenden Drapierung ihres volumen-
reichen Mantels und der Entwicklung einer Fülle von Ansichtsmomenten, die aus dem Wechsel 
verschiedener Haltungsmomente resultieren, entfaltet die Figur ihre spezifische Raumwirkung. 
Dabei tritt eine zentrale Ansicht hervor. In dieser wird die Skulptur frontal wahrgenommen, wie die 
Anlage einer Mittelachse verdeutlicht, auf die sowohl die Wappenform, in welcher zwei profilierte 
Kreissegmente des Baldachins zusammentreffen, als auch der Wappen tragende Engel unterhalb 
der Plinthe Bezug nehmen. Seitlich abschließend wirkt der neben Helena stehende Kreuzbalken, 
um den sie ihren rechten Arm gelegt hat, wobei die ausdrucksvolle Geste der schönen Hand nicht 
auf dem Holz selbst, sondern, in Ehrfurcht vor der heiligen Substanz, vor einem Tuch ins Bild ge-
setzt wird.308 Während die leicht geneigte rechte Schulter und der Oberarm der Figur hinter dem 
                                                                                                                                                                 
schmalen Nordseite nicht weitergeführt worden. Spätere Zeichnungen weisen dort ein Fenster aus. Siehe 
Dokumentation Abriss 1994.      
307 Vgl. die Platzierung der Wappen tragenden Engel an der Schönen Tür in Annaberg. Siehe unter Punkt 
III.2.b. 
308 Die Stärke des Holzes verdeutlicht, dass es sich nicht um eine primär attributiv verstandene Darstellung, 
sondern um ein Bild des realen Kreuzbalkens handelt.   
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Kreuzbalken verbleiben, was den Oberkörper in der Ansicht von links entspannt zurückgeneigt 
erscheinen lässt, stellt sie sich in ihrer Frontalansicht im Kontrapost dar, um bei einem weiteren 
Wechsel der Betrachterposition nach rechts einen Ausdruck des spannungsvollen Aufbrechens zu 
entwickeln (Abb. 126, 94, 95). 
Zu den künstlerischen Voraussetzungen für die Konzeption einer architekturgebundenen und 
gleichzeitig räumlich weitgehend freigestellten Figur, wie sie die Hl. Helena in Halle darstellt, 
dürften zunächst Kenntnisse von plastischen Bildwerken zählen, die in ähnlichen räumlichen 
Situationen realisiert worden sind. Vergleichbar in Bezug auf die gestalterische und kompo-
sitorische Herausforderung, annähernd lebensgroße Gewandfiguren in Verbindung mit einer bau-
lichen Situation zu konzipieren, die ihrerseits auf die figürlichen Bildwerke Bezug nimmt, ist bspw. 
das in den Jahren 1494–1505 gefertigte Laurentiusportal an der Nordseite des Straßburger 
Münsters (Abb. 127).309 Die links und rechts des Eingangs befindlichen Pfeilervorlagen, deren von 
Diensten gegliederte Mauerflächen von Konsolen, Baldachinen und Figurenreihungen überformt 
sind, verlieren ihren funktionalen architektonischen Bezug. Am Laurentiusportal erfährt die Form 
des Stützpfeilers nicht nur eine Umnutzung zum Bildträger oder Bildraum. Das Architekturelement 
wird vielmehr abkürzend zitiert und in raumbildender Wirkungsabsicht zum offenen Gehäuse für 
skulpturale Bildwerke transformiert. Die auf diese Weise entstandenen eigenständigen Gebilde 
weisen Züge einer Klein- oder Mikroarchitektur auf, die den Skulpturen eine wesentlich größere 
Raumwirkung gewähren, als es bei figürlich gestalteten Portalen der Fall ist, bei denen der Bau-
körper selbst raumgebend wirkt. In Bezug auf die hierin fassbare „in Dienstnahme“ der Architektur 
durch die Plastik sind die Arbeiten in Straßburg und Halle unmittelbar miteinander vergleichbar. 
Mit der Geißelsäule in Chemnitz, der Tulpenkanzel und der Schönen Tür in Annaberg weist der 
Bildbestand HW weitere skulpturale Arbeiten auf, die das Verhältnis von Architektur und Plastik 
explizit thematisieren. Die Konzeptionen dieser Bildwerke belegen nicht nur eine Auseinander-
setzung mit den jeweiligen räumlichen Gegebenheiten, die Bildwerke nehmen vielmehr Gestalt- 
und Darstellungsformen der Architektur in einer Weise in sich auf, dass sie zu plastischen Bild-
formen transformiert werden, ohne ihrer spezifische Wirkung gänzlich zu verlieren.          
Über dieses raumdefinierende Moment der skulpturalen Arbeiten vom Laurentiusportal und der Hl. 
Helena in Halle hinaus, verbinden diese Figuren gemeinsame stilistische Merkmale, die sich bei 
einem Vergleich der Gewandbildungen beobachten lassen. Wie in Halle sind es weich und volu-
menreich gebildete Faltenformationen, deren Drapierung die Portalfiguren, insbesondere bei einer 
Abwicklung ihrer Ansichten, allseitig bewegt erscheinen lassen. Während die bogenförmige 
Reihung der Straßburger Skulpturen jedoch zur Ausbildung ausgesprochener Schauseiten führt und 
die Anlage von Haltungen und Ponderation auf die Rhythmik der gesamten Figurenreihe orientiert, 
entwickelt das Hallesche Bildwerk mit dem Kontrapost und den fließend ineinander übergehenden, 
körperumfassenden Bewegungsmotiven Ausdrucksqualitäten, die einer anderen Stilstufe zu 
                                                     
309 Der Kapellenvorbau und das Portal wurden 1484 begonnen und waren 1505 vollendet. Die Ausführung 
oblag dem Werkmeister Jacob von Landshut, der zwei Bildhauer mit der Ausführung der skulpturalen 
Arbeiten beauftragte: Conrad für das Tympanon und Jean d`Aix für die übrigen Figuren. Siehe Recht 
1987, S. 242.   
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entsprechen scheinen. Verwandt ist, neben den bogenförmig schwingenden Gewandsäumen, wie 
sie bspw. das Gewand des Hl. Laurentius von der rechten Figurenreihe zeigt, insbesondere die 
Bildung des Tuchs aus schwer und zugleich weich fallenden Kaskaden oder aus muldenartigen 
Vertiefungen, die neben wulstförmig verdickten und mannigfaltig geformten Faltenkörpern stehen 
(Abb. 128, 129).310 Die Gewandungen gewinnen auf diese Weise eine eigene Körperhaftigkeit, die 
nicht nur das Erscheinungsbild der Figuren des Straßburger Laurentiusportals und der Hl. Helena in 
Halle prägen, sondern an einer Reihe von skulpturalen Arbeiten beobachtet werden können, die in 
den letzten vier Jahrzehnten des 15. Jahrhunderts in Straßburg entstanden sind  oder unmittelbar an 
diese anschließen. Während hierzu bspw. einige der Statuetten von der 1486 aufgestellten 
Straßburger Münsterkanzel gezählt werden können, entwickeln Figuren, die in die unmittelbare 
Nähe Niklaus Gerhaertscher Arbeiten gebracht werden, darüber hinaus die Gewandung als ein den 
Körper durch Ver- und Enthüllen inszenierendes Element.311 So entstehen bspw. an der 
Buchsbaumstatuette einer Maria mit dem Kind durch die vor den Körper gezogenen Mantelbahnen 
Lufträume zwischen dem Figurenkern und der Gewandhülle, wie sie an der Sandsteinfigur der Hl. 
Helena, auch materialbedingt, nur andeutungsweise, bspw. an an ihrer linken Seite ausgebildet sind 
(Abb. 130, 94, 95).312 Ein dieser Statuette eignender Ausdruck zurückhaltender Eleganz 
kennzeichnet auch die Helenafigur. Deren Gewandbildung scheint sowohl auf die stärker 
körperverbundenen und in sich voluminösen Formulierungen der aus Stein gefertigten Figuren als 
auch auf das Darstellen des Gewands als Hülle bei den angeführten Beispielen der Statuetten aus 
Holz zu rekurrieren. Dieser Befund spricht für eine intensive Auseinandersetzung mit 
unterschiedlichen Formulierungen der Gewandfigur, wie sie in der unmittelbaren Nachfolge zu den 
Arbeiten Niklaus Gerhaerts entstanden sind.313  
Im Umschreiten der Helenafigur erschließt sich die Anlage der verschiedenen ineinander über-
gehenden Haltungs- und Bewegungsmotive als Konsequenz einer Konzeption, welche der Ausbil-
dung einer frontalen Hauptansicht durch die Nutzung der vielfältigen Gestaltungsmöglichkeiten, 
die sich aus der Drapierung von Gewandteilen und verschiedenen Körperwendungen ergeben, 
                                                     
310 Vgl. bspw. die Gewandentwicklung des Diakons, des Hl. Laurentius oder die Aufstauung des Gewands 
an der Marienfigur vom Laurentiusportal. Siehe Recht 1987, Abb. 219, 226, 209.  
311 Siehe bspw. die 45 und 50 cm messenden Figuren Johannes`d. T. und Jacobus` d. J. vom Kanzelfuß bzw. 
vom Kanzelkorb in: Ausst.Kat. Karlsruhe 1970, S. 136–138, Abb. 72, 73, oder die Figur einer Maria mit 
Kind am Fuß der Kanzel, in einer Achse mit dem Gekreuzigten vom Kanzelkorb, die, wie alle Figuren am 
Kanzelfuß, stilistisch mit den Figuren aus dem Nördlinger Retabel verbunden wird, das von einem Teil 
der Forschung Niklaus Gerhaert zugeschrieben ist. Siehe Recht 1987, S. 226–235, hier S. 233, Abb. 171. 
Vergleichbar in der Art der plastischen Bildung des Gewandkörpers ist auch die Figur einer 95 cm mes-
senden Steinfigur der Maria mit dem Kind, die sich im musée de l´ OEuvre Notre-Dame in Strasbourg be-
findet und um 1500 datiert wird. Siehe Ausst.Kat. Paris 1991, Kat. 22, S. 106 f., Abb. 22.  
312 Die 34,3 cm messende Figur wird mit einem Kreis von Arbeiten unmittelbar um Niklaus Gerhaert in 
Verbindung gebracht und um 1470 datiert. Siehe Ausst.Kat. Karlsruhe 1970, Abb. 27, Kat.nr.: 24, S. 97 f. 
Vgl. auch die lediglich 25 cm messende Statuette einer Maria mit Kind aus Apfelholz in den Staatlichen 
Museen zu Berlin (SMPK), die gleichfalls in die 70er Jahre des 15. Jahrhunderts datiert wird. Siehe 
Krohm 1998, S. 125. 
313 Die starken Beschädigungen, welche die Figur während der 443 Jahre umfassenden Aufstellung an einer 
Fassade und im Bombardement des 2. Weltkriegs erlitten hat, erlauben keine Aussagen bezüglich der 
Feinbehandlung ihrer ursprünglichen Oberflächen und damit auch keinen Vergleich mit den hochdiffe-
renzierenden, gleichsam eine eigene Ebene der Darstellung eröffnende Oberflächenbildung bei Niklaus 
Gerhaert. 
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annähernd gleichwertige Ansichten zur Seite stellt (Abb. 128, 94, 95).314 Dabei drängt die 
Hallesche Figur kompositorisch und gestalterisch auf die Ausbildung des künstlerisch Entwickelten 
und gibt gleichermaßen deutlich der Entfaltung natürlicher Körperverhältnisse Raum. Dieses der 
Figur innewohnende Maß äußert sich wesentlich durch die Gestaltung des Kontrapost, der jedes 
sich nicht naturhaft plausibel entwickelnde und nachvollziehbare Haltungsmoment vermeidet. Der 
Ausdruck festen und zugleich spannungsvoll federnden Stehens entwickelt sich gleichermaßen aus 
dem am klassischen Kontrapost orientierten Standmotiv und dem Gewandwurf, der die Figur in der 
Ansicht von vorn axial stärkt. Vor dem Hintergrund, dass die klassische Form des Kontrapost in 
der spätgotischen nordalpinen Plastik nicht belegt ist, stellt sich die Skulptur der Hl. Helena als 
eine Synthese aus der plastisch gebildeten Gewandfigur, wie sie, ausgehend vom Oberrhein, in den 
letzten Jahrzehnten des 16. Jahrhunderts in weiten Teilen des deutschen Sprachraums verbreitet 
gewesen ist, und einem Figurenbild dar, das sich mit der auf antike Bildfindungen zurückgehenden 
Form des Kontrapost auseinandersetzte. Eine derartige Auseinandersetzung lässt sich bereits in den 
letzten Jahren des 15. Jahrhunderts in Zeichnungen und Graphiken Albrecht Dürers beobachten, 
der sich vor dem Hintergrund der spätgotischen Figurenauffassung mit in Italien aufgenommenen 
Eindrücken beschäftigte. Während die Figur des Hl. Sebastian von dem kleinformatigen 
Kupferstich (B. 56) trotz der Orientierung an klassischen antiken Aktfiguren hinsichtlich seiner 
alternierend seitlich ausschwingenden Haltung auch auf spätgotische Figurenformulierungen 
verweist, lassen sich bspw. an der nackten weiblichen Figur des Kupferstichs „Die Versuchung des 
Müßiggängers“ (B. 76)  oder an der Christusfigur vom Kupferstich „Schmerzensmann mit 
ausgebreiteten Armen“ (B. 20) Dürers Versuche in Bezug auf die Entwicklung eines idealen 
Ausdruck des Menschenbilds beobachten.315 Als Gewandfigur ist insbesondere der zentral 
platzierte Erzengel vom Blatt  „Vier Engel, die Winde aufhaltend“ (B. 66) aus der Holzschnittfolge 
zur Apokalypse mit der Hl. Helena vergleichbar (Abb. 131, 94).316 Der seitlich leicht ausgestellte 
rechte Fuß bildet bei beiden Figuren den Auftakt der kontrapostischen Ponderation, die mit einer 
geringfügigen Anhebung der gegenseitigen Hüfte aufgenommen wird und in einem kaum merk-
lichen Höhenunterschied der Schultern und der Wendung des Kopfes ausklingt. Im Zusammen-
wirken mit der Gewandbildung beim Engel verbildlicht die an der Innenseite seines rechten Beins 
geführte Faltenbahn eine rasch aufsteigende Bewegung, während die spitzwinklige Faltenform vor 
dem zurückgestellten und nicht sichtbaren linken Bein eine eigenständige und abstrakte Bild-
wirkung entfaltet, versetzen die nur geringfügig aus der Horizontalen gerückten Verschiebungen 
der Hüft- und Schulterhöhe beide Figuren in einen ähnlich gespannte Haltung. Der Impuls zur Ent-
wicklung des kontrapostischen Standmotivs für die Helenafigur mag, insbesondere vor dem Hinter-
grund der an jüngeren Arbeiten des Bildbestands HW mehrfach belegbaren intensiven Ausein-
                                                     
314 Während in der ursprünglichen Aufstellung am Rathaus eine annähernd dreiviertelrunde Ansicht möglich 
war, lässt sich die Figur in der gegenwärtigen Aufstellung nur in verringerter Höhe und im Halbkreis um-
schreiten. Dieser Zustand trägt maßgeblich zur Wahrnehmung des Bildwerks als stark beschädigtes Frag-
ment bei. 
315 Die Blätter werden 1499 bzw. um 1500 datiert. Siehe Schoch, Mende, Scherbaum 2001, S. 82–84, 65–67.  
316 Der 39,3:28,5 cm messende, monogrammierte Holzschnitt wird um 1497/98 datiert, siehe Schoch, Men-
de, Scherbaum 2002, S. 82.  
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andersetzung mit graphischen Arbeiten Dürers von dessen Einführung des Motivs in die Bild-
medien Graphik und Malerei ausgegangen sein.   
An der Helenafigur in Halle tritt das häufig kunstvoll gesucht Anmutende spätgotischer Gewand-
figuren hinter den Ausdruck einer sich natürlich und ideal zugleich entwickelnden Schönheit 
zurück. HW vollzieht diesen Schritt im Medium der Plastik analog zu den Entwicklungen Albrecht 
Dürers.  
Eine Verbindung zu innovativen Bildformen, die mit der oberrheinischen Kunst der 1460er Jahre 
und insbesondere mit Niklaus Gerhaert in Verbindung gebracht werden, zeichnet sich 
möglicherweise auch in Bezug auf die spezifische Formulierung des Verhältnisses zwischen 
Architektur und Skulptur ab, die am Halleschen Bildwerk beide Gattungen in einem, mit 
Merkmalen der malerischen Perspektive ausgestatteten Bildraum vereint.317 Im Zusammenwirken 
mit den schmalen, die rückwärtige Kehlung seitlich begrenzenden Diensten und den mittig zu 
einem Schlussstein zusammengeführten Gewölberippen an der Unterseite des Baldachins deutet 
insbesondere der große Abstand zwischen der Helenafigur und dem Baldachin eine Raumsituation 
an, die sich der Darstellung einer bedeutungsperspektivisch vergrößerten Figur innerhalb eines 
Sakralraums nähert. In ähnlicher Weise werden bspw. die mit Passformen geschmückten 
Abbildungen von Gewölben und einer Fensteröffnung wirksam, welche die Halbfiguren Marias 
und eines Kanonikers sowie das Jesuskind hinter- und überfangen, die zum Bildteil des so 
genannten Busnangepitaphs gehören (Abb. 132, 95).318 Obwohl die Figuren eine vordere und 
seitliche Begrenzung durch die kielbogenförmige Rahmung geringfügig überschneiden, weist das 
Gerhartsche Bildwerk eine deutlichere Begrenzung und damit auch eine stärker malerische 
Wirkung des Bildraums auf, als es bei der dreiteiligen skulpturalen Arbeit in Halle der Fall ist. Die 
subtile Anverwandlung von Gestaltungsmitteln flächengebundener Künste an plastische Bildwerke, 
wie sie sich bei der Gerhaertschen Arbeit beobachten lässt, dürfte als Intensivierung des 
bildnerischen Wirkungsvermögen architekturgebundener Plastik wahrgenommen worden sein. Ein 
sich auf diese Weise äußernder empanzipatorischer Prozess der Skulptur lässt sich auch in der 
nachfolgenden Generation an Bildwerken wie dem der Hl. Helena beobachten.319 Während eine 
Innenraumsituation an dem plastischen Gebilde in Halle stärker abbrevierend vorgetragen wird als 
am Busnangepitaph und attributiv auf die Figur bezogen werden kann, gewinnt das Erscheinungs-
bild des Plastischen durch die bereits dargestellte Ablösung architektonischer Elemente durch 
                                                     
317 Siehe Krohm 1998, S. 120. 
318 Der obere Teil des Epitaphs eines Geistlichen, des so genannten Busnangepitaph Niklaus Gerhaerts, misst 
etwa 150:100 cm. Siehe Ausst.Kat. Karlsruhe 1970, Abb. 24, Kat. 19, S. 92 f. 
319 In einer vergleichbaren Form lässt sich an den Skulpturen Adams und Evas, die 1491–93 im Auftrag des 
Bürgermeisters und vom Rat der Stadt Würzburg von T. Riemenschneider geschaffen worden sind, eine 
dominierende Wirkung der Skulptur beobachten. Die Figuren flankieren das Südportal der Würzburger 
Marienkapelle und ersetzten dort Vorgängerfiguren (vermutlich um 1430 gefertigt). Im Angeding wurden 
Riemenschneider Muster für Tabernakel und Konsolen vorgegeben. Die Muster dürften dem Bildhauer 
eher orientierend als im Sinn einer 1:1 umzusetzenden Vorlage gedient haben. Die Aktfiguren stehen auf 
kleinen Konsolen unter mächtigen Baldachinen, frei vor Pfeilervorlagen. Bereits diese Größenverhältnis-
se bewirken eine Freistellung der Skulpturen und die Intensivierung ihrer figuralen Präsenz. Siehe Bier 
1925, Abb. 39–42, S. 65–72, Kalden 1990, S. 77–79, Abb. 7–11.  
 112
plastische im Bereich der Konsole und des Baldachins an Wirksamkeit. Im Vergleich mit Bild-
werken wie der Tulpenkanzel, der Geißelsäule und der Schönen Tür in Annaberg wird in dieser 
Vorgehensweise ein Darstellungsprinzip und ein bestimmendes stilistisches Merkmal architektur-
bezogener Arbeiten des Bildbestands HW fassbar.  
 
3.c Die Veränderungen des Stilbilds zwischen 1501/02 und 1511/12 und deren Relevanz für 
eine chronologische Ordnung des Bildbestands HW 
Die aus umfassenden Kenntnissen oberrheinischer Gewandfiguren resultierende Wirksamkeit 
oberrheinischer Stilkomponenten lässt sich nicht nur an der Steinfigur der Hl. Helena, sondern auch 
an dem schnitzplastisch ausgeführten Bildwerk der Pietà in Goslar deutlich fassen (Abb. 133).320 
Die lebensgroße Figurengruppe mit einer realen Tiefe von etwa 52 cm entwickelt einen Ausdruck 
von Monumentalität, der wesentlich auf dem kompositorischen Aufbau des Bildwerks basiert. 
Maria thront auf einem beidseitig ansteigenden Gesteinshügel, der größtenteils von ihrem Gewand 
überfangen und auf diese Weise als konstituierender Bestandteil der Figurengruppe 
wahrgenommen wird, mit der er formal verschmilzt. Er bildet die untere Horizontale eines nahezu 
gleichseitigen Dreiecks, in welches sich die Pietà einbeschreiben lässt. Das Dreieck wird vom 
Oberkörper und dem überdehnt angewinkelten linken Fuß des Leichnams Christi an zwei Stellen 
durchbrochen. Verkleinert und auf den Kopf gestellt wiederholt sich die Dreiecksform, gebildet aus 
dem rechten Arm Christi, seinem Lendentuch sowie der Unterseite des Oberkörpers und verstärkt 
das Verharren der Wahrnehmung bei dem Unabänderlichen des Geschehenen. Die Spannung, die 
den Körper der Christusfigur beherrscht und die lediglich in der Geste der linken Hand Marias, die 
einem Griff auf den Hals eines Saiteninstruments gleichkommt, Lockerung erfährt, wird durch ein 
Bezugssystem aus Gewandmotiven und Gliedmaßen aufgenommen und unterstrichen. Spannung 
erzeugend wirken insbesondere Motive, die wie Schließmechanismen aufeinander bezogen schei-
nen, bspw. die schräg und annähernd parallel zu der augenfälligen Strebenform des Lendentuchs 
verlaufenden Mantelbahnen des Mariengewandes und der angedeutete Verlauf ihrer Unterschenkel, 
welcher die Bewegung nochmals aufgreift und im halbkreisförmigen Umschlag des Lendentuchs 
zusammenführt. Dieses Motiv, das die Christusfigur in Maria zu verankern scheint, greift im realen 
Bildraum jedoch ins Leere und findet erst Halt in einem, als formales Gegenstück gebildeten, 
halbkreisförmigen Gewandteil, das auf dem linken Knie Marias ein Mantelstück abbildet. Die 
Verspannung zwischen Christus und Maria, die auf diese Weise von abstrakt wirkenden Formen 
ins Bild gesetzt wird, ist neben der kompositorischen von zugleich inhaltlicher Bedeutung, indem 
es die Beziehung zwischen passio und compassio aufgreift und im Bildzusammenhang visualisiert.  
In vergleichbarer Form und in ähnlicher Wirkungsabsicht findet sich das Motiv aus zwei sich 
zueinander öffnenden und aufeinander gerichteten Kreissegmentformen am Mantel der so 
genannten Isenheimer Madonna, einer schnitzplastisch gearbeiteten, lebensgroßen Marienfigur mit 
Kind im musée du Louvre wieder (Abb. 134).321 Beide, einen Mantelumschlag und den Fall eines 
                                                     
320 Siehe Kat. 9. 
321 Als Herstellungsort der 172 cm hohen Figur sind der Oberrhein, insbesondere Basel, ins Gespräch ge-
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Gewandstücks über der Mondsichel ausbildende Formen sind an dieser Skulptur augenfälliger 
inszeniert als in Goslar. Im Zusammenwirken mit der Gewandarchitektur, die der volumenreiche 
und vielfältig durchformte, vom Boden bis in die Taillenhöhe der Marienfigur reichende Mantelteil 
ausbildet, entwickeln sich mit dem Echomotiv auch an diesem Bildwerk vielschichtige inhaltliche 
und kompositionelle Strukturen.  
Formal überbrückt die obere Kreissegmentform den Abstand zwischen der unteren, die Mondsichel 
umkleidenden Form und dem Jesuskind, die durch einen aufsteigenden Gewandsteg und dessen 
Fortführung mittels einer in das Holz gegrabenen Vertiefung direkt miteinander verbunden sind.322 
Wie gespiegelt erscheint die Sichelform des Mondes in einem höher gelegenen Bereich der Figur 
wieder, die an dieser Stelle auch ihre größte Breite aufweist. Die echohafte und seitenverkehrte 
Wiederholung der Form bewirkt ein Verharren des Blicks und die nachdrückliche Akzentuierung 
der Form, in welche die Mondsichel gefasst ist. Im Hinblick auf die im Bildwerk angelegten 
theologischen Betrachtungsebenen erschließt sich durch die Anlage des Echomotivs und im 
Zusammenhang mit der kompositorisch und formal entwickelten Verbindung zwischen der 
Mondsichel und dem Jesuskind eine Bedeutungsachse der Heilsversicherung, welche die gegen-
seitige Bedingtheit von Errettung und Opfer umfasst. Während mit dem Vogel in der rechten Hand 
des Jesuskinds ein Verweis auf die bevorstehende Passion und die Opferung Jesu gegeben wird, 
steht die Mondsichel im Kontext der Errettung des apokalyptischen Weibs vor dem Drachen.323 Die 
Rolle Marias, der die Züge des apokalyptischen Weibs anverwandelt worden sind und die 
gleichermaßen als Trägerin und Vermittlerin des Heils angesprochen wird, ist durch die 
angedeutete Positionierung hinter einer brüstungsähnlich wirkenden Gewandkulisse in dieser 
Funktion visualisert.    
Mit deutlichem Bezug aufeinander sind zwei kreissegmentförmig umrissene Gewandumschläge 
auch am Mantel der Figur des Schmerzensmannes von der Volckhammer Stiftung in der 
Nürnberger Sebalduskirche geordnet (Abb. 135) Die mehrere Teile umfassende bildnerische Aus-
stattung, deren Ausführung Veit Stoß oblag, war 1499 fertiggestellt, wie die inschriftliche 
Bezeichnung an der Konsole für die ebenfalls schnitzplastisch ausgeführte Figur der trauernden 
Maria belegt.324 Beide Skulpturen zeigen die bei Stoß ausgeprägt räumliche Konstruktion der 
Gewandfigur, die, ausgehend von oberrheinischen Stilkomponenten der 1460er Jahre und der un-
mittelbar folgenden Jahrzehnte, auf der Ausbildung des Bewegungsflusses der Gewanddarstellung 
in Auseinandersetzung mit graphischen Bildmitteln und den Bearbeitungsmöglichkeiten des Holzes 
basiert.325 
                                                                                                                                                                 
bracht worden. Die Schnitzplastik wird um 1500 datiert. Zu verschiedenen Zuschreibungsvorschlägen, 
bspw. an einen Schüler des Veit Stoß und Vorschlägen für ursprüngliche Aufstellungszusammenhänge, 
siehe Ausst.Kat. Paris 1991, Kat. 26, S. 119–123, Abb. 26. Zum Zuschreibungsvorschlag an den Meister 
des Isenheimer Altars siehe Wertheimer 1929, S. 83, Abb. 70.  
322 In vergleichbarer Form verläuft eine mittig und annähernd vertikal platzierte Vertiefung am hochge-
schürzten Mantelteil der Hl. Helena. Wie bei der lsenheimer Madonna ordnen sich auch hier kleinteiligere 
Faltenkompartimente zu beiden Seiten der Vertiefung.  
323 Zur Symbolik des Stieglitz siehe bspw. Friedmann 1946.  
324 Zu den skulpturalen Arbeiten der Volckhamerschen Gedächtnisstiftung siehe Albrecht 1997, S. 65–155. 
325 Zum gestalterisch wirksamen Spannungsverhältnis zwischen Formbarkeit und Zerbrechlichkeit siehe 
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An der Christusfigur umfasst die obere Kreissegmentform im Bereich des Handgelenks die zum 
Betrachter geöffnete herabhängende Handfläche mit dem deutlich sichtbaren und plastisch 
geformten Wundmal. Das Gewand schlägt manschettenartig auf und zeichnet das Mal als Zeugnis 
erlittenen Schmerzes und Gegenstand devotionaler Verehrung durch eine bekrönende Form aus. In 
einer formal entsprechenden Weise umfasst das annähernd halbkreisförmig aufgebaute Tuch an der 
Goslarer Pietà den Kopf Marias (Abb. 136). Am Nürnberger Bildwerk wird auch das zweite, mit 
dem gebogenen Rand nach unten weisende und rechts unterhalb der rechten Hand Christi 
lokalisierte Formstück inszenierend für die Darbietung der Wundmale wirksam. Der Blick wird 
nicht nur durch das vergrößernde Wiederholen der Grundform der herabhängenden Hand auf das 
Mal fokussiert. Die flüssigen Bewegungsverläufe der Säume, denen die Augen folgen, finden mit 
den nach oben und unten abschließend wirkenden Bögen der Kreissegmentformen eine 
Begrenzung, welche die Wahrnehmung wiederum auf die Wundmale Christi zu konzentrieren 
sucht. In gleicher Weise wirken die steil ansteigenden und in Höhe der linken, ebenfalls zum 
Betrachter geöffneten Handfläche spitz zusammenführenden Säume des Mantelumschlags, der über 
dem linken Unterarm der Figur liegt.326    
Mit dem tendenziell abstrakt formulierten Echo- oder Verspannungsmotiv, durch dessen formale 
und kompositorische Wirksamkeit zentrale inhaltliche Bezüge visualisiert werden, zeichnet sich 
eine grundlegende konzeptionelle Verwandtschaft zwischen den drei Bildwerken ab. Darüber 
hinaus ist das Motiv zugleich Bestandteil der stilistischen Ähnlichkeit zwischen den Figuren bzw. 
Figurengruppen, die sich an der Gewandbildung an sich und in ihrem Verhältnis zum figuralen 
Kern beobachten lässt, bspw. in einer variantenreichen Bildung der Gewandhülle, die neben 
plastisch vergleichbar durchformten Oberflächenbereichen tiefe Hinterschneidungen aufweist.327 
Verwandt sind die Figuren auch in Bezug auf die Ausbildung von zwei voneinander unter-
scheidbaren Darstellungsebenen, die Ausdruck eines spezifischen Gestaltungsmodus für wand- 
oder schreingebundene Skulpturen ist. An allen drei Bildwerken verbinden sich in einer vorderen 
Ebene räumlich frei gestellte Teile der Gewandung mit inhaltlich wesentlichen figuralen Bereichen, 
während unmittelbar dahinter eine bildliche Basis geordnet zu sein scheint, die den Marienfiguren 
in ihrer vermittelnden Funktion und der Christusfigur als Träger seiner Wunden vorbehalten ist. 
Dabei erfasst die räumliche Durchformung das jeweilige Bildwerk in seiner Gesamtheit und in 
gleich bleibender Intensität, und vordergründig bleibt die getrennte Wahrnehmung von Körper und 
Gewand. Diese Gestaltungsmerkmale entsprechen dem Stilbild schnitzplastisch ausgebildeter 
Gewandfiguren, die wiederum eng mit Niklaus Gerhaert verbunden werden oder in unmittelbarer 
Nachfolge dieser Bildwerke entstanden sind. Sowohl das bildnerische Schaffen des Veit Stoß als 
auch die schnitzplastische Figur der so genannten Isenheimer Madonna, die von Teilen der For-
schung einem Schüler des Veit Stoß zugeschrieben worden ist, werden eng mit oberrheinischen 
                                                                                                                                                                 
Baxandall 1996, S. 42–49 
326 Während die schweifenden Saumkanten an den holzsichtigen Figuren der so genannten Isenheimer Ma-
donna und der Christusfigur des Veit Stoß Assoziationen zu den im Druck als Lichtsäume erscheinenden 
Gravuren in Kupferplatten wecken, wirkt die polychrome Fassung des Goslarer Bildwerks dieser Wahr-
nehmung entgegen.  
327 Der rechte Ärmel der Goslarer Marienfigur ist etwa 30 cm tief ausgearbeitet. 
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Arbeiten verknüpft.328    
Die stilistische und gestalterische Nähe der Goslarer Pietà zu diesen beiden Arbeiten kann 
insbesondere im Zusammenhang mit dem Stilvortrag, der sich unmittelbar vermittelt, als Indiz für 
ihre Datierung um 1500 oder Anfang des 16. Jahrhunderts gelten. Im Kontext des überlieferten 
Bildbestands HW spricht die starke Wirksamkeit einer oberrheinischen Stilkomponente bei gleich-
zeitigem Fehlen von Stilmerkmalen, die als typisch für die 1511 und 1512 datierten Arbeiten HWs 
gelten können, für ihre Datierung in die Nähe der zeitlich 1501/02 fixierten Helenafigur in Halle. 
Die Verwendung der grapho-plastisch strukturierenden Bildelemente, die, im Zusammenwirken 
mit großflächig gewölbten und körperhaft geformten Bereichen das Figurenbild der Arbeiten in 
Borna und Annaberg prägen, lässt sich an der Pietà nicht feststellen.  
Dem mit diesen Bildwerken, insbesondere mit dem 1511 datierten Retabel in Borna verbundenen 
Stilbildungsprozess ging die intensive Auseinandersetzung mit graphischen Arbeiten Dürers 
voraus, in denen dieser Künstler Beziehungsgefüge monumentaler Körper zueinander und 
innerhalb variierend definierter Bildräume exemplarisch und gattungsübergreifend thematisierte.329 
Zwar lässt sich auch an den späteren Arbeiten HWs ein tiefes Eingreifen in den plastischen 
Bildkörper beobachten, bspw. mit dem Luftraum unmittelbar hinter dem fassadenartigen Mantelteil 
vor der rechten Seite der Marienfigur im Bornaer Schrein, zwischen der klingenförmig fallenden 
Mantelbahn und dem Oberschenkel an der rechten Seite der Pegauer Schmerzensmaria oder im 
Bereich des seitlich aufspringenden Gewands des Diakons in Ebersdorf, dessen linkes Bein 
dadurch bis in Hüfthöhe freigelegt ist (Abb. 37, 112, 137). Gleichzeitig geht an diesen Figuren das 
Gewand in den körpernahen Bereichen eine unlösbare Verbindung mit dem Körperkern ein, sodass 
die plastisch ausgearbeiteten, die Faltenstruktur der Gewandung knapp verbildlichenden Stege 
häufig unmittelbar auf den Körperteilen aufzuliegen scheinen. Diese Form einer homogenen  
Verbindung zwischen Körper und Gewand gibt es an der Goslarer Pietà nicht. Hier, wie bei der Hl. 
Helena oder der schnitzplastisch gearbeiteten Schmerzensmaria in Chemnitz, die ebenfalls zu den 
stilistisch und gestalterisch um die Hl. Helena zu gruppierenden Werken des Bildbestands HW  
gezählt werden kann, definiert sich die Gewandfigur durch eine deutliche Trennung der beiden 
konstitutiven Elemente und die starke bildnerische Eigenwirkung der Gewandung (Abb. 202).330  
Gestützt auf die Untersuchungen des Stilbildungsprozesses, lassen sich die beiden verschiedenen 
Formulierungen der Gewandfigur als Kriterien für eine chronologische Gruppierung der über-
lieferten Arbeiten des Bildbestands HW heranziehen, die sich um die Daten 1501/02 und 1511/12 
bewegt. 
Während sich insbesondere im Relieffeld mit der Darstellung der „Maria mit dem Kind auf der 
Mondsichel“ vom Korb der Kanzel in der Braunschweiger St.-Ägidien-Kirche bezüglich der 
Figurenanlage mit der seitlich stark ausschwingenden Ponderation und einer differenzierten 
Oberflächenbearbeitung wiederum Merkmale der oberrheinischen Gewandfigur der 1460er und 
                                                     
328 Zu den oberrheinischen Bezügen im Werk des Veit Stoß siehe insbesondere Zimmermann, Symposions-
band Nürnberg 1985, S. 61–78, insbes. S. 77, Anm. 28.  
329 Siehe ausführlich unter Punkt II.2.a dieser Arbeit. 
330 Zur Figur der Schmerzensmaria in Chemnitz siehe unter Punkt V.1. 
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folgenden Jahre benennen lassen, weist die Ausbildung der Gewandstege, die sich auf sanft 
gerundeten Körperbereichen abzeichnen, auf eine Entstehung in zeitlicher Nähe zu den 1511/12 
datierten Arbeiten.331 Wie ein Vergleich mit der so genannten Malberg-Madonna aus dem Kreuz-
gang des Trierer Doms zeigt, lassen sich nicht nur bezüglich der Ponderation mit der starken 
Biegung des Körpers in Taillenhöhe, sondern auch in der Anlage der Gewandschürze, und einer, 
die Figur rückwärtig umschließenden Mantelschale das starke Nachwirken oberrheinischer 
Stilmerkmale und Motivik erkennen (Abb. 138).332 Trotz der plastisch deutlich verschiedenen 
Ausbildung der schürzenartigen Gewandteile, welches an der Trierer Figur tektonisch aufgebaut 
wirkt und in Braunschweig von schwingenden Saum- und Umrissen bestimmt, selbst Teil des 
körperlichen Erscheinungsbilds ist, erfüllt es bei beiden Arbeiten eine ähnliche konstituierende 
Funktion, indem es den Blick des Betrachters von der Wahrnehmung des Gesamtbildwerks auf das 
einander Zuwenden Marias und des Jesuskindes fokussiert.  
Ein Vergleich beider Bildwerke verdeutlicht auch, dass die hinsichtlich ihrer Raumwirkung 
differenzierendere Formulierung mit der stärker wandgebundenen Relieffigur in Braunschweig 
vorliegt. Die realräumliche Beschränkung und die Anverwandlung von Gestaltungselementen aus 
der Graphik, die scheinbar mit einer Reduktion der plastischen Ausdrucksmöglichkeiten einher-
geht, führte am Braunschweiger Relief zu einer Konzentration der Bildmittel, die sich auch in 
einem größeren Nuancenreichtum, etwa hinsichtlich der räumlichen Orientierung der Figuren 
ausdrückt.333 Auch an diesem Relief list zu beobachten, dass mit der Veränderung des Stilbildes 
keineswegs eine Simplifizierung der räumlichen Konzeption verbunden war. Während die konvexe 
Bildung der Rückwand die technischen Voraussetzungen für eine differenzierte Verräumlichung 
der Reliefdarstellung schafft, zeigen sich die konzeptionellen und gestalterischen Fähigkeiten 
besonders augenfällig im Bereich der Mondsichel. An dieser Stelle wird der rückwärtige Teil des 
Marienmantels durch eine Saumkante verbildlicht, die hinter der Mondsichel herabfällt. Die auf 
diese Weise entstandene Untersicht deutet zugleich auf das Moment des Aufsteigens im 
kosmischen Raum, welches mit der Vorstellung vom apokalyptischen Weib verbunden ist. Die 
nach verschiedenen Seiten orientierenden Körperwendungen, die auch an der Relieffigur angelegt 
sind, verweisen außerdem darauf, dass bei der Bildkonzeption gestalterische Erfahrungen 
rundplastisch gearbeiteter und annähernd frei stehender Figuren wirksam geworden sind. Auch die 
Braunschweiger Relieffigur stellt sich somit als Ergebnis einer stets neu gesuchten Synthese 
zwischen plastischen und graphischen Gestaltungsmitteln dar.        
 
 
                                                     
331 Walter Hentschel sah in dem Bildwerk eine frühe, noch in das 15. Jahrhundert zu datierende Arbeit. Siehe 
Hentschel 1938, S. 25–30. Ihm folgte Gert von der Osten, der den Versuch unternahm, ein Frühwerk 
HWs in Niedersachsen zu formieren. Siehe hierzu unter Punkt V.1. 
332 Das Steinbildwerk wird anhand des mit 1478 überlieferten Sterbejahrs des Kanonikers Malberg datiert, zu 
dessen Gedächtnis sie möglicherweise aufgestellt worden ist. Sie wird einem sich an Niklaus Gerhaert  
        orientierenden und in Straßburg tätigen Meister zugeschrieben. Siehe Schmoll, gen. Eisenwert 1958, S. 
59–68, Abb. 7–11.  
333 Vgl. hierzu die Ausführungen unter den Punkten II.2.d und V.4.a (zum Kanzelbau insgesamt).  
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IV Die Tulpenkanzel im Freiberger Dom 
1.  Die Wahrnehmung des Gestaltbildes 
1.a Innenarchitektonische Bezüge und Veränderungen der Wirkungszusammenhänge 
Das unter dem Namen „Tulpenkanzel“ bekannte, im Jahr 1587 als kunstreicher Predigtstuhl be-
zeichnete steinsichtige Bildwerk aus Porphyrtuff steht frei zwischen dem zweiten und dritten südli-
chen Pfeiler (von Osten) im Langhaus der St. Marienkirche, dem so genannten Freiberger Dom. Ihr 
zentraler Teil ist aus der Achse der südlichen Pfeilerreihe heraus, leicht ins Mittelschiff gerückt. In 
der Höhe misst sie  4,03 m, ihr hölzerner Baldachin mit einer Gesteinsmehlfassung 1,21 m. Die 
Länge der Sohle beträgt ca. 3,20 m, ihre Breite variiert zwischen 1,10–1,60 m.  
Das Hallenlanghaus mit der Emporenanlage ist nach den Zerstörungen des Kirchenbaus während 
des Stadtbrands im Jahr 1484 vermutlich vom Ende der 80er Jahre des 15. Jahrhunderts bis 
1500/01 errichtet worden. Die Ostteile der Kirche waren bereits vorher wieder benutzbar.334 Die 
Aufrichtung der Tulpenkanzel dürfte mit dem Innenausbau des Langhauses, etwa während des 
ersten Jahrfünfts des 16. Jahrhunderts, erfolgt sein. Darauf deutet die Anlage der Kanzelfundamen-
te, die auf Resten eines Pfeilerfundaments des romanischen Vorgängerbaus aufbauen und somit vor 
der Fertigstellung des neuen Fußbodens angelegt worden sind.335 Zwei weitere Anhaltspunkte für 
die Datierung der skulpturalen Arbeit sind mit dem 1502 erfolgten Einbau der Orgel auf der West-
empore sowie mit dem Jahr 1505 gegeben, in welchem dem Bruder des regierenden Herzogs Georg 
von Sachsen, Heinrich dem Frommen, die Regierung über die Ämter Freiberg und Wolkenstein 
übertragen worden war und das Freiberger Schloss Freudenstein der herzöglichen Familie als Resi-
denz diente.336   
Die spezifische Verbindung von Erfindung und Gestaltung erzeugte ein singuläres Bildwerk, des-
sen Anziehungskraft sich auch im vorreformatorischen Kirchenraum behauptete, in dem sich annä-
hernd vierzig, in Quellen erwähnte Altarstellen befanden, die vermutlich weitgehend bildge-
schmückt waren.337 Insbesondere wegen ihres filigranen und monochromen Erscheinungsbildes, 
des freien Stehens zwischen zwei Pfeilern und des Vorkragens ins Mittelschiff zieht die Tulpen-
kanzel die Aufmerksamkeit im Bereich des Langhauses unmittelbar auf sich. Augenfällig ist die 
gestalterische Nähe des Bildwerks und der gleichfalls steinsichtigen und durchlichteten Emporen-
                                                     
334 Im Jahr 1480 war die Marienkirche durch Papst Sixtus IV. zur Kollegiatsstiftskirche erhoben worden. Um 
diese Rangerhöhung hatten sich Kurfürst Ernst (regiert 1464–1486) und dessen Bruder Herzog Albrecht 
(regiert 1464–1500) bemüht. Die Rangerhöhung fand auch Ausdruck in der Bezeichnung der Kirche als 
Dom. Zur Baugeschichte der spätgotischen Hallenkirche siehe Magirius 1972, S. 32–37, Magirius 1986, 
S. 25–29, Magirius 1993, S. 19–23. Es haben sich keinerlei Akten zum Bauablauf erhalten. Ebd., S. 20.   
  Ein Kollegiat hat vielleicht bereits vor seiner päpstlichen Bestätigung, möglicherweise seit dem 13. 
Jahrhundert, bestanden. Siehe Magirius 1972, S. 222. 
335 Siehe Kiesewetter 1995 (I), S. 51. 
336 Den unmittelbar nach der Domweihe 1501 erfolgten Orgeleinbau wertete Michael Stuhr als Indiz dafür, 
dass den Stiftskanonikern an einer zügigen Realisierung der liturgischen Aufgaben gelegen war, wozu 
auch der Bau der Kanzel gezählt haben dürfte. Siehe Stuhr 1995, S. 11 f.  
337 Siehe Magirius 1972, S. 20, Quellenangaben ebd., Anm. 7. Eine Zeichnung der rekonstruierten Altarstel-
len, Bildwerke und Grabstätten siehe Magirius 1986, S. 30.  
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brüstung, in der eine optische Beziehung zwischen beiden Elementen der Raumausstattung wahr-
nehmbar wird. Die maßwerkdurchbrochene steinfarbene Emporenbrüstung umschließt das Lang-
haus in annähernd halber Höhe vollständig. Es ist insbesondere die Rolle des Lichts bei der 
Erzeugung der spezifischen Bildwirkung von monochrom-steinfarbener Plastik und dem Luftraum 
zwischen dem bearbeiteten Stein, der ein Spatium bildet, welche die Gestaltverwandtschaft be-
gründet (Abb. 139).338 Die innovative Wirkung des Freiberger Langhauses, einer im Grundriss drei-
schiffigen Halle mit je sechs Jochen, für die großen Kirchenbauvorhaben in Obersachsen und 
darüber hinaus äußert sich u.a. darin, dass die Visualisierung von Wirkungskräften nicht mittels 
einer Offenlegung konstruktiver Zusammenhänge erfolgt, sondern die Konstruktion vielmehr da-
durch überdeckt wird, dass die konstruktiven Glieder als weitgehend selbstständige architekturplas-
tische Formen behandelt werden.339 Die gewölbte Decke der Freiberger Kirche wirkt wie 
eingehängt zwischen den achtseitig konkav geformten schlanken Pfeilern, die Scheidbögen liegen 
verdeckt über den Gewölben (Abb. 140, 141).340  
Die steinerne Materialität der Decke wird zur Projektionsfläche für die „Himmelswiese“, eines 
Bildes des paradiesischen Gartens. Durch die Art ihrer Vorführung wird der Zusammenhang zwi-
schen tragenden und lastenden Gliedern der Konstruktion verunklärt und bei den Betrachtern das 
Bestaunen des Kunstfertigen hervorgerufen. Einem künstlerischen Kalkül folgend, sind auch an der 
Tulpenkanzel Hinweise auf die Zusammenhänge der einzelnen Werksteine überdeckt worden. 
Während der jüngsten Restaurierung wurde das Bildwerk demontiert.341 Dabei zeigte sich, dass die 
aus Stein gearbeiteten Seile, welche an zwei Stellen vertikal aufsteigende vegetabile Gestaltungs-
elemente an den Kanzelschaft binden, jeweils die Fuge zwischen zwei Werksteinen verdecken 
(Abb 142).342 Die ursprüngliche Fassung aus Gesteinsmehl, die vermutlich das gesamte Bildwerk 
aus Porphyrtuff und nachweislich den hölzernen Balachin wie eine Haut überzog, überdeckte Fu-
gen, Fertigungsspuren und Unregelmäßigkeiten im Stein.343 Ein Gestaltungsprinzip der Innenarchi-
tektur, das im Bereich der Decke besonders deutlich wird, ist demnach auch an der Tulpenkanzel 
wirksam: während deutliche Hinweise auf den funktionalen Zusammenhang des Ganzen vermie-
                                                     
338 An den Architekturteilen aus Sandstein wurde keine Fassung nachgewiesen. Zur Farbfassung des Hallen-
langhauses zwischen 1499–1501 siehe Magirius 1972, S. 78 f. 
339 Siehe Magirius 1972, S. 19 f., insbes. S. 20. Die Freiberger Gewölbegestaltung, die Motive der Albrechts-
burg aufgreift, verarbeitete Benedikt Ried in der Barbarakirche in Kuttenberg, deren Bauleitung er 1512 
übernahm. Sie wurde vorbildlich für die erzgebirgischen Hallenkirchen. Siehe Nußbaum 1994, S. 302–
313. Das Offenlegen gotischer Raumstatik, das in den vorangegangenen Jahrhunderten in der sichtbaren 
Ableitung wirkender Kräfte nachvollziehbar war, ist am Freiberg Bau durch den flachen Gewölbeschnitt 
nahezu in das Gegenteil verkehrt. Siehe ebd., S. 304.  
340 Siehe Magirius 1972, S. 19 f.  
  Zur Auflösung des geschlossenen Gliederzusammenhangs des gotischen Raums und zum Übergang 
mannigfaltiger Motive von Kleinarchitekturen und liturgischem Gerät auf die Bauformen siehe Nußbaum 
1994, S. 287 f. Es handelt sich dabei um eine Entwicklung, die insbesondere in den südlichen und östli-
chen Territorien des Reichs zu beobachten ist. 
341 Die Aufnahme der Tulpenkanzel in das Programm des Bundesministeriums für Forschung und Technolo-
gie im Jahr 1991 schuf die Voraussetzungen für naturwissenschaftlich-technische und statisch-
konstruktive Untersuchungen, die eine wesentliche Grundlage für die Restaurierungskonzeption und de-
ren Umsetzung durch das Landesamt für Denkmalpflege Sachsen bildete. Das 1994 abgeschlossene Pro-
jekt ist ausführlich dokumentiert. Siehe Kiesewetter, Siedel, Stuhr 1995. 
342 Siehe Kiesewetter 1995 (I), S. 51–53; Kiesewetter 1995 (II), S. 148. 
343 Zum monochrom-steinfarbenen Erscheinungsbild siehe die Ausführungen unter Punkt IV.3.b. 
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den, ja überdeckt werden, erhält die Visualisierung konstruktiver Raffinesse einen besonders hohen 
Stellenwert. 
Die Tulpenkanzel ist sowohl im funktionalen und gestalterischen als auch im ästhetischen Sinn, das 
heisst hinsichtlich der an ihr realisierten modernen Gestaltungsprinzipien ein wesentlicher Bestand-
teil der Innenraumgestaltung des Langhauses. Beim Betreten des Langhauses wähnt man sich zu-
nächst in einem authentischen spätmittelalterlichen Sakralraum, in dem sich Fragmente des 
vorreformatorischen Bildgefüges erhalten haben. Tatsächlich stellt sich der Raum heute als das 
Resultat eines vor knapp fünf Jahrzehnten einsetzenden denkmalpflegerischen Bemühens dar, des-
sen erklärtes Ziel es war, den Innenraum als spätgotisches Gesamtkunstwerk anschaulich zu ma-
chen.344  
Selbst wenn es gelänge, die vorreformatorische Ausstattung einer Kirche weitgehend zu rekon-
struieren und am ursprünglichen Ort zu installieren – die gottesdienstliche Nutzung erfuhr während 
der Reformation und in den folgenden Jahrhunderten grundlegende Änderungen, die auch den 
Bildgebrauch wesentlich beeinflussten. Der Zusammenhang von altkirchlichem Bildgebrauch und 
altkirchlichem Bildverständnis ist in der Freiberger Marienkirche, in welcher der Gottesdienst spä-
testens seit 1537 zunehmend evangelisch-lutherischen Gebräuchen folgt, nur oberflächlich darstell-
bar und kaum zu vermitteln, weil die Wirkungszusammenhänge zwischen den vielfältigen 
vorreformatorischen frömmigkeitspraktischen Übungen, den gottesdienstlichen Handlungen und 
den Bildern durch das Fehlen des Ausübens weitgehend zerstört sind. Die Säkularisierung des 
Freiberger Kollegiatsstiftes setzte bereits 1537 mit dem Übertritt Herzog Heinrichs (1473–1541) 
zum lutherischen Glauben und damit zwei Jahre vor der Einführung der Reformation im albertini-
schen Sachsen im Jahr 1539 ein.345 Der Bruder des seit 1500 offiziell regierenden Herzogs Georg 
von Sachsen (1471–1539) residierte seit 1505 im Freiberger Schloss und verfügte über das so ge-
nannte Freiberger Ländchen, das die Ämter Freiberg und Wolkenstein umfasste.346 Die geringen 
Reste vorreformatorischen Bildmaterials, die in Freiberg erhalten geblieben sind, legen die Vermu-
tung nahe, dass die Säkularisierungsmaßnahmen von einer kritischen Auseinandersetzung mit dem 
vorreformatorischen Bildgebrauch begleitet waren, in deren Folge es zum Entfernen oder zur Zer-
störung von Bildern gekommen sein wird.347 In der so genannten Götzenkammer des Freiberger 
Doms befanden sich im Jahr 1826 die Triumphkreuzgruppe (um 1220/25) und die beiden spätgoti-
schen Figurenzyklen der Apostel und der Klugen und Törichten Jungfrauen, die im 17. Jahrhundert 
                                                     
344 Siehe Magirius 1972, S. 126–130; Nadler 1972, S. 7–13;  Magirius 1995, S. 141 f. hier bes. S. 142.  
345 Seit etwa 1524 ist die Befürwortung lutherischen Gedankenguts durch die Frau Heinrichs, Herzogin Ka-
tharina, nachweisbar. Herzog Heinrich führte die Reformation in den von ihm regierten Territorien gegen 
den Willen des Landesherren, seines Bruders, ein. Am Neujahrstag 1537 predigte mit der Erlaubnis des 
Herzogpaares der von Kurfürst Johann Friedrich dem Großmütigen aus Wittenberg geschickte Hofpredi-
ger Dr. Jakob Schenk öffentlich in der Freiberger Marienkirche und spendete das Abendmahl in beiderlei 
Gestalt. Siehe Held 1997, S. 12 f., 18.  
  Zu den Reformbestrebungen Herzog Georgs des Bärtigen siehe jüngst Volkmar (wie Anm. 65); Gess 
(Bd. 1) 1905, passim; Hoyer 1989, S. 174–207, hier S.180–188. 
346 Siehe Gross 2001, S. 30–56, insbes. S. 37 f., 53f; Hoyer 1989, S. 181. 
347 Untersuchungen zu diesem Thema liegen m. W. nicht vor. 1537 befanden sich folgende Kirchen und 
Klöster in Freiberg: Dom St. Marien, St. Nikolai, St. Petri, St. Jacobi, St. Johannis, St. Bartholomäi, 
Kreuzkapelle, ein Maria-Magdalenen-Kloster (Anlage der so genannten Reuerinnen), Franziskaner- und 
Dominikanerkloster (mit kapellenartigen Kirchräumen), siehe Dehio 1998, S. 254–257. 
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im Langhaus nachgewiesen sind.348 Bei der Wiederausstattung des Kirchenraumes nach den weit-
reichenden Restaurierungs- und Rekonstruktionsarbeiten in den 60er Jahren des 20. Jahrhunderts 
wurden beide Figurenzyklen, im Wesentlichen der Überlieferung des 17. Jahrhunderts folgend, im 
Raum positioniert.349 Allerdings ist mit der Nachricht von 1653 kein Nachweis darüber erbracht, 
dass beide Zyklen zum vorreformatorischen Bildbestand des Domes gehörten.350 Insbesondere der 
allgemeine Darstellungsmodus einiger Kluger Jungfrauen lässt Umwidmungen der Plastiken mög-
lich erscheinen.351 Mit dem Begräbnis Herzog Heinrichs 1541 im Chor der Marienkirche und der 
Abmauerung dieses Bereichs wurden die Weichen für die Umgestaltung des Chorraumes in die 
fortan wichtigste herzögliche Begräbnisstätte der lutherischen Wettiner albertinischer Linie gestellt, 
insbesondere seit der Errichtung des Grabmonuments für Kurfürst Moritz (1521–1553) im Jahr 
1563 und der Ausgestaltung des Chores durch Giovanni Maria Nosseni (1589–1594).352  
In diesem Zusammenhang bedurfte möglicherweise auch das Langhaus einer mittels Bilder-
schmuck (wieder)hergestellten angemessenen Dignität.  
Den Untersuchungen zur Tulpenkanzel ist insofern ein fragmentarischer Erhaltungszustand zu-
grunde zu legen, als ihr Umfeld als religiös-repräsentativer Wirkungsraum in seiner ursprünglichen 
Form nicht mehr besteht. Das Bildwerk befand sich innerhalb eines konkret und imaginär erfahrba-
ren Bezugs- und Ordnungssystem und zusammen mit weiteren Veranschaulichungsformen religiö-
ser Heilstatsachen und Vorstellungen, die der Vermittlung des Heiligen dienten und in 
unterschiedlichen Medien realisiert wurden.353 Zwei essenziell wichtige Bezugspunkte der Tulpen-
kanzel, nämlich die Verbindung mit dem Messgeschehen, insbesondere am Kreuzaltar, dem Laien-
altar unmittelbar vor der Ostempore im Langhaus und die Verbindung mit den hörend und sehend 
an den Gottesdiensten Teilnehmenden, den „Adressaten“ und an vermutlich konstanten Platzierun-
gen, die ihrerseits einem hierarchischen Bezugssystem folgten, fehlen heute gänzlich.354 
                                                     
348 Siehe Möller 1653, zum Dom S. 49–61, hier S. 58 f.: „Von Bildern findet man in dieser Kirche oben in 
der Höhe an Pfeilern herumb unter der durchbrochenen Bohr-Kirche alle 12 Apostel gantz übergüldet und 
eines jeden Symbolum mit güldenen Buchstaben darunter“. Möller führt außerdem eine Figur des Salva-
tors am Chor, der Jungfrau Maria über dem Altar, hinter dem Altar die hll. Wolfgang und Christophorus, 
an den freien Pfeilern die Klugen und Törichten Jungfrauen und mehrere nicht näher beschriebene Ma-
rienbilder in Holz und Stein sowie die so genannte Monhauptsche Madonna auf.  
349 Zur vorreformatorischen Ausstattung des Domes, Zuschreibungsfragen und weiterführenden Literaturan-
gaben siehe Magirius 1972, S. 20 f., ders. 1986, S. 28–30, Abb. S. 30, 36–38, 221–224, ders. 1993, S. 26–
30.                                                                                                                              
  Im Jahr 1842 wurde in restaurierten Räumen der Kreuzgangflügel des Freiberger Domes das erste Alter-
tums-Museum eingerichtet. Ausgestellt waren die in der „Götzenkammer“ erhalten gebliebenen, u.a. in 
der Stadt Freiberg aufbewahrten Kunstwerke. Elf Jahre später, 1853, wurden sie dem Dresdener Alter-
tumsmuseum übergeben, das seit 1839 im Parterre des Palais im Großen Garten über Ausstellungsfläche 
verfügte. Siehe Magirius 1989, S. 52–62. 
350 Die stilistische Heterogenität der zehn Figuren, welche die Klugen und Törichten Jungfrauen darstellen, 
hat bereits Eduard Flechsig vermuten lassen, dass eine der Klugen Jungfrauen ursprünglich eine Marien-
figur darstellte. Siehe Flechsig 1900, Sp. 10 b–13 a, insbes. Sp. 12 b.  
351 Näheren Aufschluss würde die Analyse des Herstellungsprozesses, gegebenenfalls vorhandener Überar-
beitungen und Ergänzungen der farbig gefassten Holzplastiken geben. 
352 Siehe Magirius 1993, S. 35–44. 
353 Im Rahmen der gottesdienstlichen Handlungen wie Messfeiern, Prozessionen, Begräbnisse, Predigten  
(Verknüpfung von Wort und Bild), in Form von Zeichen (Sakramente) oder durch Musik. Für das Jahr 
1502 ist der Bau einer Orgel durch Burkhard Dinstlinger überliefert. Er stiftete eine Vikarie für den Orga-
nisten. Siehe Magirius 1986, S. 29. 
354 Das Messehalten im Freiberger Dom wird sich über den ganzen Tag erstreckt haben. Siehe Blaschke 
 121
 
1.b  Kelch und vegetabiles Wachstum. Die vexierbildhafte Komponente des Bildwerks 
Das freiplastische Bildwerk aus Porphyrtuff besteht aus einer Vielzahl von Einzelteilen, die über 
einer langrechteckigen sohlenartigen Basis zusammengefügt sind. Die Sohle erhob sich ursprüng-
lich über das Bodenniveau der Kirche und liegt heute einige Zentimeter tiefer als der Ziegelfußbo-
den.355 Der zentrale, in das Mittelschiff ragende Teil wird aus dem Kanzelkorb, der tragenden 
Stütze und dem Baldachin gebildet. Einem angegliederten „äußeren“ Bereich gehören die Treppen-
konstruktion und mehrere lebensgroße Figuren an. Die Schmalseiten des Bildwerks zeigen nach 
Norden und Süden, die Langseiten nach Westen und Osten. Schaut man von Norden auf das Bild-
werk, gleich ob ebenerdig oder von der raumumspannenden Empore, bleiben die Treppenanlage 
und die Figuren auf der Sohle fast vollständig verdeckt. Aus diesem Blickwinkel nimmt der Bet-
rachter das Bild eines meterhohen Kelches mit angehobenem Deckel wahr. Dieses Gestaltbild do-
miniert die Gesamtdarstellung auch in den Ansichten von Westen und Osten (Abb. 143, 144).  
Darüber hinaus führen zentrale Bildelemente der Tulpenkanzel ein vegetabiles Wachstum vor. 
Dabei wird das bereits erwähnte Motiv der Stengel, die den Schaft vertikal begleiten, sich ausbie-
gend von ihm entfernen und zweimal fest an ihn gebunden sind, auch im Sinne eines Kunstgriffs 
wirksam, mit dem es gelingt, den konstruktiven Aufbau gänzlich aus dem Blickfeld des Betrachters 
zu rücken. Wie der Schaft eines Kelches, der sich in einem Knauf verdickt, ist auch die Stütze der 
Tulpenkanzel geformt. Vierfach biegen sich die Stengel zwischen den Einschnürungen der Stricke 
konvex aus und schaffen auf diese Weise Raum für den freifigürlichen Engelsreigen. Wie an Sil-
ber- oder goldgeschmiedeten Kelchen ist dieser Bereich der größten Ausdehnung des Schaftes bild-
lich ausgezeichnet. Bei einer Goldschmiedearbeit bietet der Knauf, der funktional betrachtet das 
Fassen erleichtert und die Kuppa frei sichtbar lässt, einen Bereich, der mit seinem Schmuck zur 
Dignität des Kelches beiträgt. Bei liturgisch genutzten Kelchen werden an dieser ausgezeichneten 
Stelle auch bildliche Verweise auf die Eucharistie gegeben.356 Der eigentliche Kanzelkorb der Tul-
penkanzel ist in der Form der Kuppa eines überdimensionalen Kelches ausgeführt. Der Übergang 
zwischen Stütze und Korb, oder, um beim Bild des Kelches zu bleiben, der Ansatz der Kuppa ist 
aus einem Ring aus Trauben gebildet. Ein filigraner Unterfang, der unmittelbar darüber ansetzt, 
steht in einem Abstand von etwa 20 cm frei vor der Kuppawand. Die Materialität Stein ist an dieser 
Stelle in technischer Hinsicht am sichtbarsten überwunden. Das stark stilisierte Rankenwerk wirkt 
hier in der Bearbeitung wie eine Treibarbeit (Abb. 145, 146).  
                                                                                                                                                                 
1990, S. 335. 
355 Siehe auch unter Punkt IV.4.d, Abb. 139. 
356 Vgl. aus der Fülle an Beispielen den Knauf des so genannten Nesterkelchs, der in diesem Bereich figür-
lich gestaltet ist. Den Schaft umstehen bogenartig miteinander verbundene Eichenstämme, die drei mit 
Eichenlaub und Eicheln verzierte Nester tragen, auf denen Pelikan, Adler und Phönix sitzen. Das Blatt-
werk steigt an der Kuppa wie ein Unterfang leicht auf. Eine Darstellung des Stifterpaares ist in den Fuß 
graviert. Der Kelch wurde um 1400 gefertigt und befindet sich heute in der Petrikirche in Soest, siehe 
Fritz 1982, S. 253, Nr. 480, Abb. 480. Ebenfalls um 1400 wird der Kelch aus Moschwitz (Schlesien) da-
tiert. Der Knauf ist hier durch vier vorgeblendete Tabernakeln ausgezeichnet, die je zwei Heiligenfiguren 
beherbergen. Heute im erzbischöflichen Diözesanmuseum in Wroclaw. Siehe ebd., S. 263, Nr. 537, Abb. 
537.  
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Hinter diesem Rankenwerk beginnend, heben sich halbfigurig die Bilder der vier Kirchenlehrer 
heraus. In der Abwicklung von Osten über Norden nach Westen handelt es sich um Darstellungen 
des Augustinus als Bischof (354–430), Papst Gregors I. (um 540–604), des Ambrosius als Bischof 
(339–397) und des Hieronymus als Kardinal (um 347–420). Die Figuren sind nach oben zuneh-
mend voll- und freiplastisch ausgearbeitet, bleiben aber dem Umriss der Kuppa einbeschrieben, 
deren oberer Abschluss aus drei Reihen biegsamen Blattwerks gebildet ist. Gregor und Ambrosius 
wenden sich annähernd frontal nach Norden, auch Hieronymus an der westlichen und Augustin an 
der östlichen Seite der Wandung sind durch ihre Haltung und Körperwendung nach Norden orien-
tiert.  
Eine Gestaltverwandtschaft zwischen zeitgenössischen und älteren Goldschmiedekelchen mit der 
Tulpenkanzel besteht sowohl hinsichtlich der Grundelemente und teilweise auch im Vortrag der 
Bearbeitungstechnik.357 Die Ausführungsform des Kanzelfußes lässt sich dagegen nicht mit den 
üblichen Ausbildungen der Standflächen von Goldschmiedekelchen in Verbindung bringen, die 
häufig breitgelagert und passförmig sind. Der Kanzelfuß bildet in stilisierter Form vegetabiles 
Wurzeln ab, während die langrechteckige Sohle als Standfläche des zentralen Kanzelteils auf das 
gesamte Bildwerk Bezug nimmt (Abb. 139). Auf diese Weise wird das Bild des Kelches in den 
Gesamtbildzusammenhang gebunden, wie es ähnlich durch die beiden Stricke und die Treppenan-
lage geschieht, wobei die beiden letztgenannten Verbindungen, wie bereits erwähnt, von Norden in 
dieser Form nicht wahrgenommen werden. Die Ausbildung des Fußes steht deutlich in der Konno-
tation vegetabilen Wachstums. Wie bei einem Vexierbild nimmt der Betrachter die Kelchform und 
im nächsten Augenblick das vegetabile Wachstum wahr.358  
An einer langen, im Gewölbe befestigten Kette, hängt der figürlich und ornamental gestaltete 
hölzerne Deckel über dem Kanzelkorb. Er weist einen Durchmesser von etwa 90 cm auf und misst 
in der Höhe etwa 120 cm (Abb. 101).359 Als Schalldeckel, der die akustischen Verhältnisse 
verbessert, dürfte das Gebilde kaum anzusprechen sein. Vielmehr wird es in auszeichnender 
Absicht als Baldachin wirksam.360 Zu den üblichen Bestandteilen eines Kanzelbaus um 1500 schei-
nen baldachinartige Überdachungen, die häufig unzutreffend als Schalldeckel bezeichnet werden, 
allerdings nicht gezählt zu haben. Über der Kanzel in der St. Martinskirche in Landshut befindet 
sich der älteste bekannte, 1429 inschriftlich datierte Baldachin. Die beiden oberen Geschosse der 
turmförmigen Konstruktion aus Holz, die eine größere Höhe aufweist als Korpus und Stütze 
zusammen, sind als Gehäuse für ein Bildprogramm ausgebildet, welches als Legitimation des 
Predigers im Kirchenraum lesbar ist. Die Figur eines Bischofs im größeren zweiten Geschoss ist als 
Verkörperung der Lehrgewalt der Kirche und insbesondere als Ausweis der Hierarchie deutbar, 
derzufolge jeder Prediger durch den Bischof bestätigt werden muss. Über der Bischofsgestalt, im 
                                                     
357 Siehe die Ausführungen unter Punkt IV.3.c. 
358 Beide Wahrnehmungen finden sich auch in den vielfältigen Deutungsversuchen der Tulpenkanzel wieder. 
Aufgeführt bei Magdalena Magirius 1995, S. 44–50. Siehe auch Punkt IV.1c.  
359 Die Aufhängung besteht aus zehn mit Haken und Ösen versehenen Eisenstangen von ca. 1,50 m Länge. 
Siehe Kelm, Kiesewetter 1995 (I), S. 75 f. (mit Abb.). 
360 Siehe Halbauer 1997, S. 46–48, Abb. 260 (Landshut), 279, 280 (Ulm). 
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oberen Teil des Gehäuses, ist eine Engelsfigur platziert.361 Um einen bildlichen Ausdruck der 
unmittelbaren Verbindung zwischen Gottes Wort und den Verkündigungsworten des Predigers 
handelt es sich vermutlich auch bei der Darstellung der kleinen Kanzel, die dem inschriftlich 
bezeichneten und mit 1510 datierten hölzernen Baldachin über der steinernen Kanzel im Ulmer 
Münster einbeschrieben ist. Dieses Bild führt zeichenhaft die fortwährende Anwesenheit und die 
hohe Stellung des göttlichen Wortes vor.362 Berühmte Kanzeln, wie jene für den Prediger Johann 
Geiler von Kaysersberg im Straßburger Münster, aufgesetzt 1484 von Hans Hammer, und die 
vermutlich zu Beginn des 16. Jahrhunderts von Anton Pilgram im Wiener Stephansdom errichtete, 
besaßen ursprünglich vermutlich keinen Baldachin. Aus morphologischer Sicht ist der frei vom 
Gewölbe herabhängende Baldachin der Tulpenkanzel mit seinem Bildprogramm, das der Ver-
herrlichung Marias breiten Raum gibt, dem Gestaltbild von Marienleuchtern verwandt.363 
An der Wandung, die sich spiralförmig nach oben verjüngt, befinden sich, plastisch herausgearbei-
tet, die Evangelistensymbole. Den oberen Abschluss dieser kegelförmigen Basis bildet ein Kranz 
von Trauben, der durch große, nach unten gebogene Blätter überdeckt wird. Die Krone des Balda-
chins ist eine rundplastisch gearbeitete halbfigurige Büste der Maria mit dem Kind, umgeben von 
einem Strahlenkranz. Die Vorderseite dieser Figurengruppe ist nach Norden gerichtet.364 Der höl-
zerne Baldachin war über einem Kreidegrund ursprünglich mit einer ockergrauen Schlämme aus 
Porphyrtuffmehl gefasst. Reste von Gold deuten auf eine Teilfassung hin. Sie wurden im Bereich 
des Strahlenkranzes und an den umlaufenden Profilleisten der Unterseite nachgewiesen, welche die 
Schriftzüge „Ite in orbem, predicate evangelium omni creature“ (Mk. 16,15) umrahmen.365 Das 
                                                     
361 Zur Installierung von Kanzeln in den Kirchen (in Nachfolge der Bettelordenkirchen) und zur Aufwertung 
der Predigt im letzten Drittel des 15. Jahrhunderts (vermehrte Stiftung von Predikaturen und Wertung als 
gutes Werk) siehe Poscharsky 1963, S. 24 f. 
362 Zu Landshut siehe Poscharsky 1963, S. 53 (Hinweis auf die geltende Kirchenordnung), Halbauer 1997, S. 
446, Abb. 260–262. Die Inschrift des Baldachins der Ulmer Kanzel trägt außerdem die namentliche Be-
zeichnung: „Jörg Sürlin“, der steinerne Kanzelbau ist 1499 datiert. Siehe Poscharsky 1963, S. 54, Hal-
bauer 1997, S. 454, Abb. 279–283, Ausst.Kat. Stuttgart 1993, S. 319.  
  Die Kanzel in der ev. Stiftskirche St. Georg, Maria und Martin, die kürzlich an den Anfang der 90er 
Jahre datiert wurde, verfügt auch über einen hölzernen Baldachin. Er ist über sechs Meter hoch, farbig ge-
fasst und weist keinen figürlichen Schmuck auf. Siehe Halbauer 1997, S. 288–302, Abb. 160–164, 172–
174.      
363 Oft sind diese Leuchter mit doppelten Marienfiguren gestaltet. Eine Leuchterstiftung aus der ersten Hälfte 
des 15. Jahrhundets hat sich bspw. im nördlichen Seitenschiff des Lübecker Doms erhalten. Die so ge-
nannte Müllerkrone (Stiftung der Müller) aus Messing trägt figürlichen Schmuck. Abgebildet bei Grus-
nick, Zimmermann 1989, S. 25. Der Figurengruppe vom Kanzeldeckel ist in thematischer und funk-
tionaler Hinsicht mit dem Marienleuchter in St. Nikolaikirche in Kalkar verwandt. Der Fuß und die 
beiden Muttergottesfiguren wurden zunächst unter Henrick Bernts gefertigt. Zu dem mehrphasigen Ent-
stehungsprozess, Erweiterungen und modernisierenden Überarbeitungen bis 1542 siehe Rommè 1997, S. 
165–190, Abb. 111–124. Der Leuchter hängt vom zweiten Langhausjoch von Osten gezählt herab und 
stand im unmittelbaren Zusammenhang mit dem (nicht erhaltenen) Kreuzaltar, dem Laienaltar der Ge-
meinde, der sich westlich vom Lettner befand. Das Bildprogramm veranschaulicht die Menschwerdung 
Christi.  
364 Die älteste bildliche Überlieferung von Anton Weck aus dem 17. Jahrhundert und alle späteren zeichneri-
schen und fotografischen Abbildungen zeigen, dass die Figurengruppe Maria mit dem Kind kontinuier-
lich direkt nach Norden gerichtet war. Siehe Kiesewetter, Siedel, Stuhr 1995, Abb. 54–58, 63, 65.    
365 Eine ursprüngliche farbige Akzentuierung von Augen und Lippen konnte nicht nachgewiesen werden, ist 
aber nicht auszuschließen. Siehe Kelm, Kiesewetter 1995 (II), S. 77–83, hier S. 79 f. Der gleichlautende 
Text befindet sich auf dem Spiralband unter dem Korb der Braunschweiger Kanzel, die dem Werkbestand 
HWs aus stilistischen und motivischen Gründen zugeordnet ist. Umlaufend an der Sockelplatte steht in 
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zentrale Motiv der Unterseite ist eine flache, plastisch ausgearbeitete Rosette, die eine stilisierte 
sechsblättrige Rose darstellt. 
Der Baldachin der frei stehenden Tulpenkanzel trägt zur Lesart des Erscheinungsbilds der Kanzel 
als eines überdimensionalen Deckelkelches bei. Zugleich verleiht ihm das freie Hängen aus dem 
Gewölbe eine größere Autonomie, als sie jene etwa zeitgleich entstandenen Baldachine aufweisen, 
die pfeiler- oder wandgebunden sind. 
 
1.c Rahmung und Erzählraum. Zum Bildbestand der Sohle 
Das rundplastisch ausgearbeitete und frei in die Sohle eingestellte lebensgroße Figurenwerk um-
fasst eine männliche Sitzfigur, die einen Rosenkranz hält, die Figur eines Stiegenträgers, der sit-
zend zwischen den Teil eines Baumstamms und der Stiege eingepasst ist, einen liegenden und 
einen stehenden Löwen sowie ein Hündchen. Ein zweites kleineres sitzt in halber Stiegenhöhe auf 
der Schnittfläche eines Baumstamms.  
Aus dem Blickwinkel einer kleinarchitektonischen Arbeit sind an der Tulpenkanzel konkrete Bau-
formen durch abbildhafte Motive ersetzt worden. Das gesamte Stütz- und Tragwerk der Stufen ist in 
vegetabilen Formen gestaltet: Fünf Stämme wurzeln in den schollenartigen Formen, welche die 
Sohle bedecken. Dabei stehen der Kanzelschaft und die beiden mächtigsten Stammstützen, die des 
Stiegenträgers und jene an der südlichen Schmalseite, annähernd in der Nord-Süd-Achse des Ge-
samtbildwerks. Die wenig differenzierende, fast schematisch zu nennende Oberflächenbehandlung 
der Baum-  und Astformen mittels einfacher, häufig parallel geführter Rillen und nicht zuletzt das 
steinfarbene Erscheinungsbild machen deutlich, dass das Darstellungsinteresse nicht primär dem 
Abbilden von Naturformen galt. Vegetabile Formen, darunter das Ast- und Baumwerk, fanden in 
allen Bildkünsten der Spätgotik als Gliederung oder als dekorierende Elemente Verwendung. Dar-
über hinaus stellt sich für den einzelnen konkreten Bildzusammenhang die Frage nach inhaltlichen 
Bezügen, insbesondere einem dem Gegenständlichen unterlegten Sinn.366  
Das Stütz- und Tragwerkgefüge über der Sohle der Tulpenkanzel stellt zunächst eine tektonisch 
und formal erforderliche Rahmung dar und schafft mit kompositorischen Mitteln ein bildinternes 
räumliches Bezugssystem zwischen den einzelnen Bildelementen (Abb. 139, 142). Die figürlichen 
und vegetabilen Bildelemente, die sich südlich vom zentralen Teil befinden, legen mittels dieses 
formalen Beziehungsgefüges und der Gesamtkomposition, in der sie sich befinden, ihrer lebens-
großen Ausführung, ihrer darstellerischen Qualität (d.h. ihre Darstellung als Handelnde) und ihrer 
unmittelbaren Nähe (ebenerdig) zum Betrachter einen narrativen Zusammenhang nahe, der sich bei 
                                                                                                                                                                 
Braunschweig außerdem: „Beten und gots wort horen kann ich mit klappern vorstoren“. 
366 Hierzu umfassend Büchner 1967, S. 265–302. Siehe auch unter  Punkt IV.2.b. 
  Zu einem hypothetischen, durch die Lektüre Vitruvs angeregten spätmittelalterlichen Diskurs über die 
Austauschbarkeit von Natur- und Architekturformen am Beispiel der so genannten Geißelsäule, die für 
das Chemnitzer Benediktinerkloster geschaffen wurde siehe Krohm 1991, S. 185–207, bes. S. 197 f. Der 
Autor problematisiert allerdings nicht die Verbreitung Vitruvscher Schriften im Spätmittelalter. Während 
in den frühhumanistischen Kreisen Italiens Handschriften nachgewiesen sind, erfolgten der Druck in la-
teinischer und deutscher Sprache erst in den Jahren 1548 bzw. 1543. Im nordalpinen Raum war die 
Kenntnis Vitruvscher Schriften dennoch möglicherweise begrenzt. Siehe Kruft 1991, S. 31–43. 
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jeder individuellen oder kollektiven, vermittelten oder unvermittelten Begegnung mit dem Kunst-
werk aufs Neue zu entwickeln vermag. 
Während die „vexierbildhafte“ Wirkungsweise des zentralen Teils der Tulpenkanzel einem kalku-
lierten interpretativen Spielraum folgt, liegt eine weitere besondere Qualität des Bildwerks darin, 
dass es eine Art potenziellen Erzählraum schafft, der sich einer thematischen Einengung oder Fest-
legung zu entziehen scheint. Die Wahrnehmung eines solchen Erzählraums führte in der Kunstge-
schichtsschreibung zu verschiedenen Interpretationsvorschlägen, die jeweils einen präferierten 
Erzählzusammenhang vorführen, der sich auf ikonographische Determinanten zu stützen sucht. So 
entwickelt sich die verbreitete Lesart, dass die Sitzfigur den Propheten Daniel als Patron des Berg-
baus verkörpere und das Bildwerk eine zentrale Legende visualisiere, welche das Auffinden des 
Erzschatzes mit dem eines geistlichen Schatzes durch gottgefällige Lebensweise verbindet, ganz 
aus dem Blickwinkel des erzgebirgischen Erzbergbaus und dessen Bedeutung für die Region und 
das Herrscherhaus.367 Angesichts der Vieldeutigkeit der Bildzusammenhänge bleiben jene Interpre-
tationsvorschläge methodisch fragwürdig, die auf eine komplexe Betrachtung möglichst vieler 
historisch präziser, künstlerischer und außerkünstlerischer Bildvoraussetzungen sowie auf die Ges-
taltanalyse verzichten und stattdessen einer Sichtweise folgen, die einen bildlichen Zusammenhang 
mit einem Deutungszusammenhang gleichsetzt. Damit wird nicht zuletzt die Erwartung genährt, 
dass das Bildwerk schließlich die Information seiner Bedeutung preisgeben würde.368  
Ein weiterer Deutungsansatz der einzelnen Bildelemente und ihres Zusammenhangs mit dem zent-
ralen Teil des Gesamtbildwerkes greift die älteste bekannte Überlieferung aus dem Jahr 1619 auf, 
die jene nach Westen gewandte Sitzfigur, unmittelbar neben dem Schaft der Kanzel, als „Meyster“ 
und die zwischen Baum und die Stiege gespannte, zur Kanzel, also nach Norden gewandte Träger-
figur als „Lehrjungen und Gesell“ benennt.369 Der Fund des Rosenkranzrestes am linken Ober-
schenkel der Sitzfigur, der im Vorfeld der Restaurierung von 1868 gemacht worden war, gab den 
Ausschlag für ihre Deutung als Donator. In diesem Zusammenhang wurde der regierende Landes-
fürst Georg von Sachsen (1471–1539) namhaft gemacht.370 Jüngere Ausführungen greifen die Deu-
tung der Sitzfigur als Stifter auf und ziehen den kontemplativen Ausdruckswert dieser Figur heran, 
um einer Verbildlichung der „vita contemplativa“, die von der Stiegenträgerfigur vorgeführte „vita 
                                                     
367 Siehe Hentschel 1938, S. 61–73. Während der zentrale Bildteil als wunderbarer Schatzbaum angespro-
chen wird, gilt die Sitzfigur als Daniel, dem auch die Löwen zugeordnet werden, und der Stiegenträger als 
Knappe. Die Wachstumsformen, die sich einer genauen botanischen Bestimmung entzögen, interpretierte 
Hentschel als den wunderbaren Schatzbaum der Legende. Weitere bei Hentschel angeführte Deutungen 
spiegeln wechselnde Blickwinkel, die einem jeweils geschichtsspezifischen Forschungsinteresse zu ent-
sprechen scheinen. Siehe Hentschel 1938, S. 62 f. 
368 Siehe bspw. auch Kalden-Rosenfelder 1992, S. 303–310. Indem die Autorin die Daniellegende aufgreift 
und den Bildzusammenhang als Traum Nebukadnezars deutet, schildert sie eine weitere wahrnehmbare 
Komponente des Erzählraums Tulpenkanzel, den sie allerdings als Erklärung des Bildwerks vorstellt. 
Weitere Deutungsbeispiele siehe M. Magirius 1995, S. 44–50.  
369 Siehe Hempel 1619, S. 6. „Der Meyster...in seiner alten ehrlichen deutzschen Kleidung und Tracht/wie 
damals gebräuchlich gewesen ist“, zitiert nach Hempel. 
370 General Acten des Königlich Saechsischen Althertumsvereins, heute Sächs. HStA  Dresden, 1871, Vol. 
XV, Nr. 82. Im Jahr 1882 rekonstruierte Eduard Heuchler, der Architekt am Freiberger Dom, den Rosen-
kranz.  
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activa“ gegenüberstellen zu können.371 Auf diesen Überlegungen baut ein weiterer Deutungsvor-
schlag auf, welcher auf solche Bildwerke Bezug nimmt, in denen Baumeister und Bildhauer als 
tatsächliche Träger ihrer Werke dargestellt wurden. Demzufolge wäre in der Stiegenträgerfigur der 
Tulpenkanzel der Meister des Bildwerkes zu sehen. Einen weiteren Schritt vollzog der jüngste Vor-
schlag, indem hier die Möglichkeit erwogen wurde, in den beiden lebensgroßen Figuren das noch 
nicht identifizierte Stifterbildnis und das Künstlerselbstbildnis zu erkennen.372 Ein visuell integrier-
ter Stifterhinweis scheint, zumindest aus Sicht des Überlieferten, an der  Tulpenkanzel nicht gege-
ben worden zu sein. Dieser Befund dürfte kaum dem mittelalterlichen Verständnis vom 
„Gedächtnis“ zu entsprechen, das sich ein Stifter mit seinem Wappen, oder mit einem Bildnis zu-
sammen mit dem Wappen oder einer Inschrift zu geben wünschte, insbesondere dann, wenn die 
Stiftung mit einem Kunstwerk verbunden war.373 Ein wettinisches Hauswappen, welches allem 
Anschein nach nicht ursprünglich zur Tulpenkanzel gehörte, zeigte nach Norden und war vor dem 
Ring aus Trauben, unmittelbar unterhalb des Kanzelkorbes, angebracht. Es ist heute verloren.374 
Nicht gänzlich ausgeschlossen werden kann, dass es einen älteren, möglicherweise den ursprüngli-
chen Hinweis auf den oder die Stifter ersetzte.  
Die Frage, ob es sich bei den beiden lebensgroßen Figuren um Bildnisse handelt, kann ohne 
inschriftlichen Beleg oder den Nachweis durch eine zeitgenössische Quelle nicht eindeutig beant-
wortet werden. Mit der zeitgenössischen städtischen Bekleidung wird beiden Figuren ein sozialer 
Status beigegeben, der den Zeitgenossen sofort ins Auge gefallen sein dürfte, und ihnen, unabhän-
gig von dem Erkennen einer Person, einen Bezug zur Gegenwart verlieh.375 Der Vergleich aller 
Physiognomien, die an der Tulpenkanzel ausgeführt sind, lässt zunächst die verwandte plastische 
Formulierung erkennen: die weich eingebetteten, gleich geschnittenen Augen mit angedeuteten 
Tränensäcken, die häufig wulstartig geformte Partie (nicht bei den Kinderfiguren) zwischen Nase 
                                                     
371 Siehe Magirius 1986, S. 40 f.; ders. 1993, S. 34. Ausgehend von der quellenmäßig überlieferten Stiftung 
einer Pfründe für den Prediger im Jahr 1468, nimmt Magirius auch für die Errichtung der Kanzel eine 
bürgerliche Stiftung an.  
372 Siehe Stuhr 1995, S. 26–34, 38. Stuhr schließt wegen einer fehlenden Wappendarstellung an der Kanzel 
die Landesherren als Auftraggeber, Stifter oder Förderer aus.    
373 Siehe zum Stiftungswesen detailliert Schleif 1990, bes. S. 228–236. Die beiden patrizischen Stiftungen, 
das Sakramentshaus der Familie Imhoff und der „Englische Gruß“ der Familie Tucher sind mit den Fami-
lienwappen bezeichnet, am Sakramentshaus in die Maßwerkbrüstung integriert, beim „Englischen Gruß“ 
auf dem schützenden Stoffüberzug. Ebd., S. 230. 
    Aufschlussreich sind in diesem Zusammenhang auch jene Worte, die Kaiser Maximilian dem „Weißku-
nig“ vorangehen ließ, zu dem die schriftstellerischen Arbeiten nach 1506 begannen: „Wer in seinem Le-
ben kain Gedächtnus macht, der hat nach seinem Tod kain Gedächtnus, und desselben Menschen wird 
mit dem Glockendon vergessen, und darumb so wird das Gelt, so ich auf die Gedächtnus ausgib, nit ver-
loren.“ Zitiert nach Ausst.Kat. Augsburg 1973, Kat.nr.: 178.   
374 Das kleine sächsische Rautenwappen zwischen Schaft und Korb wurde 1868 entfernt. Siehe Hentschel 
1938, S. 69. Unklar ist, wann das Wappen angebracht wurde.  
   Für das Interesse der Landesherrn an der Ausstattung der Kirche spricht ihre Stiftung aus dem Jahr 
1493: „ad elegantem et sumptuosam strukturam ecclesiae“. Zur Stiftung siehe Magirius 1986, S. 28.  
  Die Kanzel in der Annaberger St.-Annen-Kirche aus dem Jahr 1516 weist an dem Gesims, das am unte-
ren Abschluss des Kanzelkorbes verläuft, zwei Wappen auf: das Herzog Georgs und das seiner Frau, Her-
zogin Barbara. Am oberen Ende des Schaftes und unter den genannten Wappen ist außerdem das 
Stadtwappen Annabergs lokalisiert. Diese Anordnung deutet, neben einem nicht näher bestimmbaren En-
gagement der durch Wappen Vertretenden, insbesondere auf die Wahrung der geltenden Hierarchie.  
375 Eine detaillierte Beschreibung der Kleidung siehe Stuhr 1995, S. 26 f., 29–34.   
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und Wangen, eine insgesamt fein durchgeformte und straff gespannte Oberflächengestaltung. Allen 
Physiognomien fehlt eine stärker differenzierende Bearbeitung, die den Ausdruckswert vom Typi-
schen zum Konkreten verschieben würde. Weder die Sitzfigur auf der Sohle der Tulpenkanzel, 
noch die Figur des Stiegenträgers lassen Züge erkennen, die über die Gestaltung eines Typs hi-
nausgehen und deutlich eine Persönlichkeit charakterisieren würden. 
Im Antlitz des Stiegenträgers spiegelt sich quälende Anstrengung, die sich zugleich durch seine 
bedrängte und unentrinnbare Stellung zwischen dem Baum vor seiner Brust und unter der Last der 
Stiege ausdrückt. Auch bei der Sitzfigur am Fuß der Kanzel wirkt die Körperhaltung in gleicher 
Weise wie der Gesichtsausdruck als vermittelndes Element ihrer Gestimmtheit. Dabei scheint die 
Gesamtfigur von dem, was sie durch das betont offengelegte und aufgehobene Ohr vernimmt, in 
Schwingungen versetzt zu werden. Erst durch die inhaltliche und kompositionelle Bezugnahme zu 
dem zentralen Teil der Tulpenkanzel erschließt sich, dass diese Figur ganz unter dem Eindruck der 
Vermittlung von Gottes Wort steht. Hierin steht sie in einer gattungsübergreifenden Bildtradition, 
die einzelne Figuren in ein besonderes Verhältnis zum Betrachter bringt, denn sie befinden sich 
stellvertretend und zugleich vorbildgebend für den Betrachter im Kontext und im Medium des Bil-
des. Auch die Figur des Mannes mit dem Rosenkranz (Mönch?), der sich zusammen mit zwei wei-
teren Figuren (Nonne, hl. Alexius ?) um eine Stütze des Treppenaufgangs zur Straßburger Kanzel 
gruppiert, also einem Randbereich der Kanzel zuzuordnen wäre, kann in diesem Zusammenhang 
genannt werden.376 Das Motiv der menschlichen Figur als tragendes und stützendes Element im 
Medium plastischer Darstellungen findet sich Ende des 15. und zu Beginn des 16. Jahrhunderts so-
wohl in kleinarchitektonischen Bildzusammenhängen als auch bei Goldschmiedearbeiten und ihren 
graphischen Darstellungen. Dabei reicht die Spanne ihres Auftretens von der Absicht, funktionale 
Zusammenhänge gewitzt zu illustrieren bis hin zur Selbstdarstellung des leitenden Bildhauers im 
heilserheischenden Zusammenhang eines Kunstwerkes in liturgischem Gebrauch.377 Die beiden 
bekanntesten Beispiele für Selbstbildnisse, die auch für den Vergleich mit den Figuren der Tulpen-
kanzel herangezogen wurden, sind mit der Figur Adam Krafts am Sakramentshaus der Nürnberger 
St.-Lorenz-Kirche (1493–96) und mit den beiden Bildnissen Anton Pilgrams am Orgelfuß (1511–
13) und an der Kanzel im Wiener Stephansdom überliefert. Im Unterschied zum Freiberger Stie-
genträger sind die genannten Bildnisse eindeutig durch die Abbildung der berufstypischen Werk-
zeuge bezeichnet.378  
                                                     
376 Siehe Schmitt 1924, Bd. II, Abb. 236; Recht 1987, S. 226–237, Abb. 157. Ein ähnlicher Zusammenhang 
lässt sich für die vermutlich von einer Kanzel stammende Darstellung eines Mannes mit Rosenkranz in 
einer felsigen Landschaft, den ein Hund (?) begleitet, vermuten. Die kleine, um 1505 datierte, steinplasti-
sche Gruppe befindet sich in der Pfarrkirche in Frickhausen. Siehe Halbauer 1997, S.139–141, Abb. 34 f.     
377 In der Goldschmiedekunst ist das Motiv bspw. an Trinkhörnern verbreitet. Die Figur eines bärtigen Man-
nes auf allen Vieren stützt ein Trinkhorn vom Ende des 14. Jahrhunderts, das sich im Grünen Gewölbe 
Dresden befindet. Mit den Händen stützt er sich auf ein Aststück, auf dem sich ein Schriftband mit den 
Worten: „Halt veste uns komen geste“ befindet. Siehe Fritz 1982, Abb. 344, S. 234. Siehe weiterhin den 
Riss für einen Deckelbecher mit Tragefiguren, Graphische Sammlung der Universität Erlangen, um 
1470/80, ebd., Abb. 628, S. 274.  
378 Siehe Schmidt 2002, S. 231–252; Schwemmer 1958; Oettinger 1951. Zur Problematisierung der Datie-
rungvorschläge für die Kanzel 1510–1515 bzw. 1498–1502 und zum Forschungsstand Anton Pilgram sie-
he Halbauer 1997, S. 229.                                                                      
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Der Stiegenträger der Tulpenkanzel steht zunächst in der Bildtradition menschlicher Trägerfiguren, 
in die sich auch die Darstellungen Adam Krafts und Anton Pilgrams (am Orgelfuß) einfügen. Eine 
Gruppe formal verwandter Figuren, insbesondere aus dem neckarschwäbischen Gebiet, hat sich mit 
dem Öhringer Kanzelträger in der Berliner Skulpturensammlung (um 1486/94), dem Kanzelträger 
aus der evangelischen Pfarrkirche Freiberg–Heutingsheim (um 1487/92) und dem so genannten 
Weckenmännlein aus der Lorenzkapelle der Kapellenkirche in Rottweil (um 1478/83) erhalten, in 
deren weiteren Umkreis auch das Gesellenfigürchen vom Sakramentshaus der Kilianskirche in 
Heilbronn zählt.379 Da sich jedoch keine der genannten Kanzelträgerfiguren im ursprünglichen 
Bildzusammenhang befindet, sind Beobachtungen zur Konzeption des Gesamtbilds und mögli-
cherweise früher vorhandener Inschriften oder Bezeichnungen nicht möglich. Über die Bildidee 
hinaus, eine menschliche Figur im Habitus eines Handwerkers, vermutlich eines Steinmetz, in das 
Tragwerk der Kanzel zu integrieren und dem Thematisieren des Last-Tragens, bestehen keine wei-
teren Verbindungen zu der Kanzel im Freiberger Dom. Die Platzierung der Figur an der Tulpen-
kanzel scheint jedoch einem künstlerischen Kalkül zu folgen. Genau an jener Stelle erhält die 
Konstruktion Unterstützung durch das Bild einer menschlichen Figur, durch die es gelingt, dass die 
Treppenanlage in der Ansicht von Norden hinter dem Bild des Kelches verdeckt bleibt. Die Treppe 
selbst besteht aus zwei Teilen, der Wendeltreppe, die eine Dreivierteldrehung vollführt, ohne die 
Breite des Kelchteils wesentlich zu überschreiten, und der geraden, von Süd nach Nord geführten 
Stiege. Zwischen den beiden Teilen befindet sich eine einzelne Stufe. Der von Norden verdeckt 
bleibende Stiegenteil mit den sechs oberen Stufen ist mit dem Oberkörper der Trägerfigur aus ei-
nem Stück gearbeitet. Die bogenförmige Auflagefläche des Stiegenteils auf der Baumstammstütze 
führt durch die Brust des Trägers (Abb. 147).380 Es liegt also die Vermutung nahe, dass mit der 
Lokalisierung der Figur an eben dieser Stelle ein Hinweis auf die konzeptionelle künstlerische und 
konstruktive Leistung gegeben wird, wodurch auch der verantwortliche Bildhauer als Person ins 
Bild zu rücken vermag. Über ihre Eigenschaft als reflexive Bestandteile des artifiziellen und des 
theologischen Gesamtkonzepts der Tulpenkanzel hinaus, sind die beiden Figuren des Sitzenden mit 
Rosenkranz und des Stiegenträgers Bildträger persönlicher Beteiligung, wie es in vergleichbarer 
Weise bei den mit Texten versehenen Büsten Joachims und Annas an der Schönen Tür der Fall 
ist.381 Möglicherweise lässt sich das Fehlen deutlich individueller Züge auch verstehen als ein Auf-
gehen des persönlichen im kollektiv verstandenen Dienst an Gott, der die schauend Beteiligten 
gleichermaßen umfasst wie diejenigen, die das Bildwerk realisierten. Vorbildhaft führt die Sitzfigur 
mit dem Rosenkranz frömmigkeitspraktische Übungen vor Augen: als Teil des Bildes nimmt sie 
                                                     
379 Siehe Halbauer 1997, S. 224–244, 256–258, Abb. 92–108. Die Datierungen sind von baugeschichtlichen 
Daten abgeleitet. In den erweiterbaren Kreis gehören auch Konsolfiguren wie die so genannten Weingärt-
nerkonsolen aus den Stiftkirchen in Stuttgart und Tübingen, 3. Viertel 15. Jahrhundert und um 1483/89 
und die ca. 25 cm hohe Konsolfigur eines Mannes, der wie ein Atlant, die Hände auf den Knien und mit 
angestrengtem Gesichtsausdruck, die Konsole stützt. Die Straßburger Plastik aus dem salle des archives 
ist 1488 datiert. Siehe Recht 1987, Kat.nr.: VII.24, Abb. 190,192. 
380 Siehe die schematischen Darstellungen zur Abfolge der Errichtung der Kanzel, Arne Kiesewetter: Beo-
bachtungen zur Fertigung und zum Aufbau der Tulpenkanzel, in: Kiesewetter, Siedel, Stuhr 1995, S. 51–
54, hier Abb. 48–50; Pfefferkorn 1995, S. 105–107. 
381 Vgl. die Ausführungen unter Punkt II.2.b. 
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die Predigt wahr, die durch menschliches Wort lediglich vermittelt wird und betet den Rosen-
kranz.382 Stellvertretend schultert auch der Stiegenträger Last und verbildlicht damit eine Form des 
Gottesdienstes, wie er sich in der Errichtung der Tulpenkanzel beispielhaft äußerte und zugleich 
auf viele Lebensbereiche übertragbar war.   
Die sechs Tier- und Menschenfiguren vereint zunächst, dass sie in eine mittelbare Beziehung zum 
Bildkern, dem kelchförmigen Gebilde des zentralen Teils gesetzt sind, der aus dem Kanzelkorb, der 
Stütze und dem Baldachin besteht.  
Die Positionierung dieses Kernbildes und die Ausbildung von Schauseiten, insbesondere jener nach 
Norden, legen nahe, dass der sich südlich anschließende Teil eine Art Randzone des Gesamtbild-
werkes ist, dessen Bildelemente auf verschiedene Weise auf die Sinngehalte des Bildkerns zurück-
deuten, von dem sie zugleich ihren Sinngehalt empfangen. In diesem konzeptionellen Aspekt lässt 
sich ein Gestaltungsprinzip erkennen, welches in verschiedenen Medien benutzt worden ist, wenn 
es darum ging, differenzierte inhaltliche Bezugssysteme in räumlichen Verhältnissen zu visualisie-
ren.383 An der Tulpenkanzel führt das alle Bildbereiche umfassende diaphane und monochrome 
Erscheinungsbild Kernbild und Randbereich zunächst optisch zusammen. Dennoch entwickelt das 
Kelchbild eine Dominanz, die sich insbesondere dem Einbeschreiben aller Bildelemente in den 
Umriss des Kelches verdankt, während die übrigen Bereiche eine offenere Strukturierung aufwei-
sen (Abb. 142). Zugleich werden die beiden menschengestaltigen Figuren mit kompositionellen 
Mitteln optisch dem Kernbild genähert. Harmonisch aufeinander abgestimmte Linienführungen, 
Wölbungen und Krümmungen der plastischen Bildelemente bewirken einen Zusammenklang, der 
in jeder Ansicht wahrnehmbar ist (Abb. 148, 149). Die vier Tierfiguren stehen lediglich über die 
gemeinsame Basis, die Bildsohle, in einem formalen Verhältnis zum Bildkern. Auch in Bezug auf 
den Sitzenden und den Stiegenträger ist auf das Herstellen eines deutlichen Wirkungszusammen-
hangs verzichtet worden. 
Auf der Sohle des Bildwerks, unmittelbar hinter der Figur des Rosenkranz betenden Mannes, liegt 
                                                     
382 Das Rosenkranzgebet war um 1500 in Deutschland als Form der Privatandacht, die sich unabhängig vom 
Zeitplan einer liturgischen Gemeinde abhalten ließ, weit verbreitet. Friedrich der Weise, der sich auf dem 
Titelblatt des Wittenberger Heiltumsbuchs (gedruckt 1509) mit dem Rosenkranz darstellen ließ, erwarb 
auf seiner Wallfahrt ins Heilige Land zahllose „pater-noster-ringe“ und „korner“. Siehe Ludolphy 1984, 
S. 363. Auf dem Totentanzrelief (um 1530) von der Nordseite des Georgentors ist Herzog Georg (Vetter 
Friedrichs des Weisen) ebenfalls mit einem Rosenkranz abgebildet. Siehe Ausst.Kat. Dresden 1992, S. 66 f. 
383 Besonders ausgeprägt ist dieses Gestaltungsprinzip im Medium der Buchmalerei. Inhaltserweiternd, kom-
mentierend, auch persiflierend deuten szenische Bilder und Einzelmotive, die in den Randleisten platziert 
sind, auf die Miniatur. Ohne einen Sinnbezug, den sie vom Hauptbild zurück erhalten, blieben diese  
Randdarstellungen in ihrer inhaltlichen wie formalen Wirksamkeit beschränkt, gewissermaßen eindimen-
sional.  
  In ähnlicher Weise wird es an der kleinen Büste des „zuhörenden Mannes“ wirksam, die aus der östli-
chen Balustrade im Südquerhaus des Straßburger Münster herausgearbeitet wurde. Isoliert betrachtet wird 
sie als kurioses und mariginales Bild wahrgenommen. Sie tritt  jedoch durch den Raum hindurch mit ei-
nem zentralen und mehr als zwei Jahrhunderte älteren Bildwerk, dem so genannten Engelspfeiler in Ver-
bindung, indem die kleine Randfigur mittels ihrer Blickrichtung und ihrer Körperwendung den Blick des 
Betrachters zu dem dominanten plastischen Bildwerk des Südquerhauses zurückzulenken vermag. Die 
Sandsteinbüste ist 36 cm, rückwärtig 51cm hoch. Siehe Recht 1987, S. 367, Nr. VII.23, Abb. 185, 186. In 
der Rückansicht  der Figur ist ein Blattkranz sichtbar, aus dem die Büste auf der Balustrade herauswächst. 
Die Blätter ähneln in ihrer Lanzettform, mit dem gezackten Umriss sowie in der Binnengliederung und 
Anordnung stark denen, die am Schaft der Tulpenkanzel abgebildet sind.  
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nach Osten gewandt die Figur eines Hundes, der in nördliche Richtung blickt, eine zweite kleinere 
sitzt, nach Westen gewandt, auf der Schnittstelle des Stammes am Treppenaufgang. An der südli-
chen Schmalseite der Sohle sind Löwenfiguren, eine liegend und eine stehend, in die Sohle einge-
stellt. Mit weit aufgerissenem Rachen wenden sie sich direkt nach Süden und bilden eine Art 
darstellerisches Gegengewicht zum Kelch der Nordseite (Abb. 150). Motivisch betrachtet gehören 
Tierdarstellungen und, wie oben bereits ausgeführt, auch menschliche Trägerfiguren und andächtig 
unter dem Eindruck der Predigt stehende Figuren durchaus zum Bildbestand aufwändiger gestalte-
ter Kanzelbauten. An der Tulpenkanzel erfährt das breite ikonographische Bedeutungsspektrum der 
Tierfiguren durch den Gesamtbildzusammenhang nur wenig Konkretisierung. Augenfällig ist zu-
nächst die Unterscheidung der friedfertigen Haltung der Hunde von dem heftigen Gebaren der Lö-
wen. Die Art ihrer Darstellung und die Nähe zum Menschen nimmt möglicherweise Bezug auf das 
biblische Bild des treuen Hundes, der die Brosamen vom Tisch des Herrn frisst und mit welchem 
ein Hinweis auf die Eucharistie gegeben sein kann.384 Die Positionierung der stark stilisierten Lö-
wenfiguren innerhalb der Struktur des Gesamtbildes führt zu ambivalenten Deutungsmöglichkei-
ten. Neben einer apotropäischen Wirkungsabsicht sind auch negative Konnotationen möglich, denn 
die Figuren sind am weitesten vom Bildprogramm der Heilsversicherung entfernt und wenden sich 
von diesem ab. Ihr Brüllen kann gleichermaßen dem Abwehren von Unheil gelten, als Ausdruck 
eines Gefühls der Bedrohung sein, welches ihr in diesem Fall dämonisches Wesen durch die Nähe 
des Erlösers empfindet.385 
Die Figuren des Sohlenbereichs stehen grundsätzlich nicht außerhalb eines gebräuchlichen Reper-
toires figürlicher Bildelemente an kleinarchitektonischen Arbeiten. An der Tulpenkanzel entfalten 
ihre konkrete Darstellungsform und die Positionierung im Gesamtbild einen Erzählraum, dessen 
potenzielle Mehrdeutigkeit stets zur zentralen Bildaussage führt. Die Stringenz dieser Konzeption, 
welche den im Einzelnen hohen Realitätsbezug der dinglichen und figürlichen Darstellungselemen-
te in die Visualisierung grundsätzlich ideell erfahrbarer Heilstatsachen bindet, kann als ein Ausweis 
der spezifischen künstlerischen Qualität HWscher Arbeiten betrachtet werden.   
 
2.  Inhaltliche Konzeption  
2.a Zum Zusammenhang von Bildidee und Nutzungsaspekten  
Allein aus dem Erleben, dass die Begegnung mit der Tulpenkanzel primär die Begegnung mit dem 
Bildwerk ist, einem Bildwerk, das den Herantretenden zum Umschreiten bewegt, erstauntes und 
bewunderndes Schauen hervorruft, welches einer Betrachtung im frömmigkeitspraktischen Sinn 
vorausgeht, wächst das Interesse an Fragen nach den konzeptionellen Grundlagen der Bildfin-
                                                     
384 Mt 15; 26, 27; Mk 7; 27, 28. Eine Heidin bittet Christus um die Heilung ihrer Tochter, die von einem 
bösen Geist befallen ist, Jesus antwortete ihr: „ Es ist nicht fein, daß man den Kindern ihr Brot nehme und 
werfe es vor die Hunde.“ Das Weib sprach: „Ja Herr; aber doch essen die Hunde von den Brosamen, die 
von ihrer Herren Tisch fallen.“ (Mt. 15; 26,27). 
385 Siehe zur biblischen Deutung der Löwen als Symbol des Bösen: Ps. 7, 13 oder in den Apostelbriefen: 1 Petr. 
5,8, 2. Tim. 4,17, siehe auch von der Steinen 1964, S. 218–243. Darüber hinaus sind insbesondere auch 
die Deutungsmöglichkeiten in Bezug auf Maria, siehe Salzer 1893, S. 25, 55, 538 und als Sinnbild des 
Mysteriums der Menschwerdung Christi zu berücksichtigen, siehe Alpers 1984, S. 13–87.   
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dung.386 Der kunsthistorischen Forschung geht die Publizierung des Bildwerks voraus, welches 
1826 auf Betreiben des „Königlich Sächsischen Vereins für die Erforschung und Erhaltung vater-
ländischer Alterthümer“ in einen Katalog von so genannten Kunstwerken aus der Vorzeit aufge-
nommen worden war. In seinem 1831 publizierten Bericht führt Johann Gottlob von Quandt neben 
der „Goldenen Pforte“ (um 1225/30), der „Bergmannskanzel“ (1638) und dem Epithaph des Hans 
Eckel (E. 15. Jh.)  einen weiteren Kanzelbau im Freiberger Dom an, den er als  „colossale Tulipa-
ne“ bezeichnet.387 Während der Pflanzenname „Tulipan“ seit der Mitte des 16. bis in das 17. Jahr-
hundert nachgewiesen ist, dürfte das als Luxusartikel gehandelte Gewächs aus Kleinasien zur 
Entstehungszeit der Tulpenkanzel in unseren Breiten noch unbekannt gewesen sein. Mit der Wahl 
historischer Termini – auch das Wort „colossal“ war im 19. Jahrhundert bereits außer Gebrauch 
gekommen – bemühte sich von Quandt möglicherweise um eine Form der historischen Annähe-
rung, welche die Wiederentdeckung und Publizierung der Bilder aus vergangenen Epochen beglei-
tete und einen wichtigen Impuls zur Entwicklung der kunsthistorischen Forschung gab.388 Die 
Benennung des Bildwerks als „Tulpenkanzel“, die sich noch während des 19. Jahrhunderts durch-
gesetzt hat, nimmt den Gebrauchsaspekt auf, den die ältesten bislang bekannten, nachreformatori-
schen Bezeichnungen aus den Jahren 1587, 1619 und 1653 überliefern: „kunstreicher Predigstuhl“, 
„Predigtstuel“ und „hoher und künstlicher Predigtstul“.389 In der bis heute üblichen Bezeichnung 
als Tulpenkanzel ist die affektive Wortwahl von Quandts aufgehoben, die der überwältigenden 
Wirkung des Bildhaften und der Verbildlichung vegetabiler Formen sprachlichen Ausdruck ver-
lieh.  
Die Erfindung der Tulpenkanzel als frei stehendes plastisches Bildwerk, dessen zentraler Teil die 
Form eines Kelches aufweist, ist ohne Nachfolge geblieben. Einzelne Bildideen und Motive 
hingegen wurden aufgegriffen und verarbeitet.390 Das Motiv einer vierfigurigen Kindergruppe (an 
der Tulpenkanzel sind es drei nackte und ein bekleideter Kinderengel), die sich in einem durch 
vegetabile Gestaltungselemente gegliederten Bildbereich unmittelbar unter dem Kanzelkorb 
                                                     
386 Zeitgenössische Quellen oder Forschungsergebnisse geschichtswissenschaftlicher Untersuchungen, bspw. 
zum gesellschaftlichen, politischen und theologischen Umfeld des Freiberger Kollegiatstiftes, zum Enga-
gement der wettinischen Landesherren auf künstlerischem Gebiet, zu den künstlerischen Produktionsstät-
ten in Freiberg um 1500 konnten für die folgenden Untersuchungen kaum herangezogen werden.  
387 „Die Kanzel stellt eine colossale Tulipane vor; der Kelch der Blume ist die eigentliche Kanzel“, zitiert 
nach Quandt 1831, S. 11. Siehe auch unter Punkt I.1.a. 
388 In verschiedenen schriftlichen Quellen erscheint das Wort „tulipane“ nicht vor der Mitte des 16. Jh. Das 
Adjektiv „kolossal“ wird frühestens im 16. Jh. verwendet. Siehe Kluge 1975.  
389 Siehe Gross 1587; Hempel 1619, S. 6; Möller 1653, S. 54.                                                                                                         
 Zur Bezeichnung Tulpenkanzel siehe auch Hentschel 1938, S. 195, Anm. 105. Eine Bibliografie zur 
Tulpenkanzel siehe Kiesewetter, Siedel, Stuhr 1995, S. 144 f. 
390 Zwei Marienfiguren mit Kind, vermutlich sächsisch/thüringischer Provenienz, weisen in Bezug auf die 
Haltung des die Traube weisenden Jesuskinds deutliche Ähnlichkeiten mit dem Jesuskind vom  Baldachin 
der Tulpenkanzel auf, sodass von einer motivischen Anregung durch die Freiberger Figurengruppe oder 
einer ähnlichen, nicht erhalten gebliebenen ausgegangen werden kann. Die 138,5 cm hohe Mondsichel-
madonna, verm. aus Retabelzusammenhang, um 1520, aus Troistedt, in den Kunstsammlungen Weimar, 
siehe Kat. Weimat o.J., S. 23 f., Abb. 18. Bei der ebenfalls um 1520 datierten Marienfigur, in der Marien-
kirche in Rötha, erstrecken sich die Ähnlichkeiten auch auf die Marienfigur, deren Haltung und die Anla-
ge des Gewands im Bereich des Mantelumschlags auf die Anlehnung an die Freiberger oder eine ähnliche 
Bildfindung verweisen. Abb. siehe Kestel 1998, Abb. 7, 8.  
 132
befindet, wurde an zwei auf wettinischem Territorium erhaltenen Kanzeln verarbeitet. Am frei 
stehenden Schaft der pfeilergebundenen Holzkanzel im Mittelschiff des Merseburger Doms halten 
vier lebensgroße rundplastisch gearbeitete Kinderfiguren die Wappen des Hochstifts Merseburg 
und des Stifters Bischof Adolf von Anhalt (1514–1526). Sie stehen mit dem Rücken zum Schaft 
auf ausbauchenden, tief hinterschnittenen Rankenformen, welche sie, in aufwändigerer Gestaltung 
und stärker stilisiert, auch überfangen. Augenfällig ist zunächst die Verarbeitung der Gestaltidee, 
lebensgroße nackte Kinderfiguren im raumgreifenden Rankenwerk innerhalb einer Bildzone am 
Kanzelschaft zu positionieren (Abb.151). In Merseburg setzen die Gestaltung des Übergangs 
zwischen Schaft und Korb und des gewölbten Rankenwerks, welches in der Ausführung wie 
gestanzt und getrieben wirkt und schleierbrettartig vor den Schaft gelegt ist, den unteren 
Kelchbereich der Tulpenkanzel voraus. Die Merseburger Kinderfiguren sind auch in stilistischer 
Hinsicht den Kinderengeln der Tulpenkanzel verwandt.391 Die hierzu notwendigen Gestaltungs-
fähigkeiten konnten vermutlich nur im unmittelbaren Umkreis der Werkgemeinschaft Tulpen-
kanzel gewonnen werden.392  
Mit einer von der Tulpenkanzel verschiedenen stilistischen Akzentuierung ist das Motiv der En-
gelsfiguren, die sich frei um einen plastischen Kern bewegen und die Stengel eines Rankenwerks 
auseinander stemmen, an der farbig gefassten Steinkanzel der Kapelle in Schloss Hartenfels in 
Torgau aufgegriffen. Der wandgebundene Kanzelbau wurde zwischen 1540–1544 von Simon 
Schröter errichtet (Abb. 152, 153).393 Hier ist der motivische Anschluss an Freiberg, insbesondere 
im Hinblick auf den Bewegungsablauf der Figuren, enger als in Merseburg. In Torgau ist der zy-
lindrische Kanzelkorb unterhalb der Emporenbrüstung zu einem Viertel in die Langhauswand ein-
gelassen. Der Engelsreigen befindet sich am unteren Drittel der Kanzel, die hier eine freie 
Endigung ausbildet. Obwohl die Kanzeln in Merseburg und Torgau im Unterschied zur Tulpenkan-
zel nicht frei stehen, also nur über drei Ansichten verfügen, wurde in beiden Fällen nicht auf die 
vierte Figur verzichtet, wobei in Torgau lediglich die Beine sichtbar sind. Wie in Freiberg ist auch 
in Torgau eine der Engelsfiguren bekleidet dargestellt (in Torgau die zentral angeordnete).394  
Gründe dafür, dass die Gestaltidee der Tulpenkanzel als Gesamtbildwerk keine Nachahmung und 
                                                     
391 Vgl. hinsichtlich der Gesichts- und Kopfbildung (Augenschnitt, Stumpfnase, große Ohren) und des Haar-
ansatzes bspw. auch das Kind der Waldkirchener Madonna I.  
  In Merseburg steht ein Überstellfuß auf einem nicht originalen achteckigen Steinsockel. Der Überstell-
fuß ist raumgreifender gestaltet als jene von der Braunschweiger Kanzel und von den Büsten der Schönen 
Tür. Bezüglich der Positionierung kann auch die Figur des stehenden Knaben (Johannesknabe) vom 
Schaft der Braunschweiger Kanzel herangezogen werden. 
392 Der polygonale Korb weist Reliefs auf (Mondsichelmadonna und Evangelisten, Hl. Laurentius); der 
Schalldeckel/Baldachin wird 1665 datiert; das Brüstungsgesims und die Kanzeltreppe wurden 1883/86 
erneuert. Die Kanzel in Merseburg ist holzsichtig. Ungeklärt ist, ob es sich hierbei um das ursprüngliche 
Erscheinungsbild handelt. Siehe Schubert 1991, S. 22, Abb. S. 25.  
393 Die farbige Fassung wurde nach Befund erneuert. Vor blauem Grund stehen die weißen Figuren. Flügel, 
Haar, Gewandsäume und einzelne Zierelemente sind vergoldet. Siehe Dehio 1998, S. 963. 
394 In Torgau trägt die Figur eine Art Waffenrock. In Freiberg handelt es sich um einen kurzen gegürteten 
Kittel mit aufwändig gestaltetem Kragen und breiten gebogten Säumen, die (erhaben ausgearbeitete) 
Buchstaben tragen. In Freiberg vermittelt der bekleidete Kinderengel durch seine Bewegungsrichtung den 
Übergang von der nördlichen Schmalseite zur westlichen Langseite. Hier treffen seine Hände mit denen 
eines anderen Engels zusammen, wodurch die westliche Ansicht einen Konzentrationspunkt im zentralen 
Kanzelstück erhält.  
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keine Verarbeitung fand, sind sicher nicht ausschließlich in der komplizierten technischen Ausfüh-
rung zu suchen, die sich vermutlich auch im Preis niedergeschlagen hat. Zur Zahlung dürfte nur ein 
kleiner Auftraggeberkreis in der Lage gewesen sein. Die Spezifik und Unnachahmbarkeit der Tul-
penkanzel besteht vielmehr darin, dass sie neben ihrer Funktion als Predigtstuhl ein zentrales Bild-
werk der Freiberger Kollegiats- und Hofkirche darstellt, welche seit ihrer Gründung eng mit der 
wettinischen Dynastie verbunden war und die mit der „Goldenen Pforte“ und der Triumphkreuz-
gruppe, die vermutlich Teil eines bis auf wenige Reste verlorenen Lettners war, bereits im 13. 
Jahrhundert künstlerisch überregional bedeutende Bauplastik mit Bildprogrammen besaß, die spe-
zifische inhaltliche Implikationen aufweisen.395  
Auch in der „Erfindung Tulpenkanzel“ verbanden sich konzeptionelle Absichten, die in unter-
schiedlichen Bereichen, insbesondere auf  theologisch-philosophischem und ästhetisch-künst-
lerischem Gebiet lagen. Mit hoher Wahrscheinlichkeit entstand das Bildwerk im Kontext 
theologisch brisanter Fragestellungen, die ihrerseits in ein konkretes politisches Umfeld gebunden 
waren. Die kunsthistorischen Untersuchungen der Tulpenkanzel basieren auf der zentralen Frage 
nach den künstlerischen Potenzialen, die für die Realisierung der Bildaufgabe zur Verfügung stan-
den. Ein Ziel der folgenden Darlegungen wird es sein, einzelne Aspekte und Zusammenhänge zwi-
schen konzeptionellen Überlegungen auf theologisch-geistigem und künstlerischem Gebiet 
herauszuarbeiten, die den Prozess der Erfindung der Tulpenkanzel bestimmt haben dürften.396 
 
2.b Bildprogramm und Ikonographie. Die marianische und eucharistische Determiniert-
heit des Bildwerkes  
An der Figurengruppe des Baldachins ist die axiale Anordnung dreier Griffmotive augenfällig be-
tont (Abb. 100). Den Auftakt bildet Marias Hand, die den Fuß des Kindes umschließt. Diese Geste 
weckt beim Betrachter die Wahrnehmung körperlichen Empfindens. Sie ist lesbar als ein Verweis 
auf die körperlich-menschliche Natur des Gottessohns, womit zugleich auch eine Anspielung auf 
die Rolle und Stellung Marias bei der Menschwerdung Christi verbunden ist.  
Unmittelbar darüber weist das Jesuskind die volle Traube, die im methaphorischen Sinn als Frucht-
barkeit des Opfers gedeutet werden kann, welches die Voraussetzung des neuen Bundes zwischen 
Gott und den Menschen ist. Seine biblische Basis besitzt das Bild des Traubenweisens im Johan-
nesevangelium. Dort bezeichnet sich Christus selbst als Weinstock (Joh. 15, 1–8). Der Textab-
schnitt verdeutlicht auch, dass der Zugang zur Christengemeinschaft für den Einzelnen durch die 
Taufe erlangbar ist. Die theologische Exegese vollzog schließlich die Zusammenschau des Bibelzi-
tats mit der Eucharistie.397  
                                                     
395 Die ökonomischen Voraussetzungen für derartige Bau- und Ausstattungsvorhaben waren gegeben. Das 
albertinische Sachsen galt bis in das 16. Jahrhundert als reichstes Territorium auf deutschem Gebiet. Die 
Landesherren verfügten über mehr als das 1000fache an Bargeld im Vergleich zu Kurköln oder Kurpfalz. 
Um 1500 kam es zur Konjunktur des Freiberger Silbers und Zinns sowie des Mansfelder Kupfers. Siehe 
Droege 1966, S. 145 –161, hier bes. S. 155 –157; Hoyer 1989, S. 181.   
396 Zum Verhältnis zwischen Theologie und Bild bezüglich der gedächtnisstiftenden und gnadenvermitteln-
den Kraft symbolischer Formen, insbes. am Bsp. der Abendmahlslehre, siehe Lentes 2001, S. 21–46. 
397 Clemens von Alexandrien, der als Begründer der christlichen Glaubenswissenschaft gilt (gest. 215), be-
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Das auffällig inszenierte Spreizen der Finger des Kindes über der Traube lenkt den Blick auf die 
einzelne Beere zwischen Daumen und Zeigefinger, während es mit dem kleinen Finger gleichzeitig 
auf sich selbst weist. Diesen beiden Motiven, die zeichenhaft die Menschwerdung Christi und die 
Erlösungsverheißung (im Bild der Traube) verbildlichen, folgt der Verweis auf das konkrete Opfer. 
Das ostentative Vorweisen der einzelnen Beere, verbunden mit dem Zeigen auf die eigene Brust, 
scheint den Betrachter zur Teilnahme an der Eucharisti auffordern zu wollen – wie in Illustration 
des Ausspruchs Christi: „Niemand kommt zum Vater denn durch mich“ (Joh. 14, 6). Die Deutung 
des „Bildprogramms der vertikalen Achse“ ist somit eucharistisch und im weiteren Sinn, unter 
Einbeziehung des Hinweises auf die Taufe, sakramental bestimmt. Diese Deutung wird durch die 
Kelchform des zentralen Kanzelteils nachdrücklich unterstrichen.398  
Die bildliche Einheit von Maria, Kind und Traube verweist auf eine weitere, mit der ersten Deu-
tung verwobene: Maria als Weinrebe. Die Vorstellung von der Weinrebe Maria, an der die Traube 
Christus wuchs, fand Eingang in unzählige Dichtungen und geistliche Lieder, wie sie bereits in 
frühchristlicher Zeit durch Predigten verbreitet wurden und wie sie das gesamte Mittelalter überlie-
fert hat.399 Eingang in die abendländische Liturgie fand die Vorstellung auf Grundlage der Bibel-
stelle: „Ich sproßte lieblich wie der Weinstock, und meine Blüte brachte herrliche und reiche 
Frucht“ (Eccl. 24; 23,24), deren Lesung häufig den Episteln an Marienfesten vorangestellt wur-
de.400  Das sprachliche Motiv der Weinrebe, an der die Traube wächst, verbildlicht im metaphori-
schen Sinn die Eucharistie. Zugleich bringt es, in Form einer einfachen Übertragung, die naturhafte 
Bindung zwischen Mutter und Sohn zum Ausdruck. Eine Erweiterung dieses Wachstumsmotivs 
stellt beide in den genealogischen Zusammenhang des Stammbaums Christi, der seinen bildlichen 
Ausdruck in der Wurzel Jesse findet.  
Der Blick auf die Tulpenkanzel zeigte bereits, dass das Bild des Kelchs wie von einem zweiten 
deckungsgleich überblendet ist, denn einzelne strukturelle Glieder sind in vegetabilen Formen ges-
taltet, die ein Bild pflanzlichen Wachstums entwerfen. Zwar wird die direkte Bildaussage der Wur-
zel Jesse an der Tulpenkanzel nicht getroffen, sie nimmt jedoch die Prophetenworte Jesajas, der 
sich bei der Ankündigung des Messias eines Bildes pflanzlichen Wachstums bedient (Jes. 11,1), in 
ihr vegetabiles Gestaltbild auf.   
Die Ambiguität beider Gestaltbilder, dem des Kelches und dem vom vegetabilen Wachstum, wird 
durch die Typologie aufgehoben, die das Alte Testament mit den Gedankenkreisen des Leidens und 
der Auferstehung Christi verbindet.401 Das aus dürrem Boden aufschießende Reis (Jes. 53,2) und 
                                                                                                                                                                 
zeichnete Christus als die größte Traube, die für die Menschheit gekeltert wird. Siehe Kotzula 1989, S. 
20. Zur Bildfindung des Traubenweisens und dessen Deutung siehe Hilger 1991, S. 7. 
398 Vgl. hierzu die Ausführungen unter Punkt IV.1.b. Die Evangelistensymbole auf dem Deckelkörper könn-
ten im vorliegenden Sinnzusammenhang auf die Epiphanien Christi verweisen. In vergleichbarer Form 
sind die Evangelistenbilder in Stundenbüchern Evangelienlesungen vorangestellt, die Epiphanien Christi 
beinhalten (Lucas: die Verkündigung an Maria, Johannes: die Weihnacht, Matthäus: die Anbetung der 
drei Könige und Markus: die Himmelfahrt Christi), siehe Ausst.Kat. Köln 1987, S. 26 f. 
399 Siehe Salzer 1893. Zu Maria als Weinrebe S. 34, 39 f., 44. 
400 Siehe Thomas 1970, S. 30–55 (mit zahlreichen Bildbeispielen).   
401 Siehe die Prophetenworte Jes. 7, 14; Jes. 53, 2–4. Zur Verbindung durch den Kirchenlehrer Hieronymus 
siehe LCI 1968–76, Bd. 4, Sp. 449 f.  
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der eucharistische Kelch sind durch die Zeiten ineinander verwoben und vereint in der heilsversi-
chernden Botschaft des Neuen Bundes. Auf diese Weise vermag an der Tulpenkanzel auch typolo-
gisches Verständnis und Denken Gestalt zu gewinnen, demzufolge Begebenheiten aus dem Alten 
Testament ihre Schatten auf das Neue vorauswerfen. 
 
2.c Zum Gebrauch des Bildwerks als Predigtort 
Während des letzten Drittels des 15. Jahrhunderts hat es im Freiberger Dom an Sonn- und Festta-
gen, an den Gedenktagen der kleinen Heiligen, zu Patronatsfesten und im Advent Predigten in 
deutscher Sprache gegeben. An Marienfesten wurde zweimal gepredigt, vor der Messe und nach 
der Vesper.402 In der Adventszeit, der Vorbereitungszeit der Christen auf die Weihnacht, für die das 
Predigen in der Freiberger Kirche ebenfalls überliefert ist, vereinen sich das Gedächtnis des ersten 
Kommens, das Erscheinen Christi im Fleisch und die Erwartung seiner zweiten Ankunft am Ende 
der Zeiten. Ein Sprachbild des syrische Schriftstellers Ephraim (gest. 373) fasst den kürzesten Weg 
zwischen der Ankunft des Erlösers am Weihnachtstag und der Erlösung der Christenheit durch ihre 
Teilnahme am Heil in Form der Eucharistie in Worte, mit denen sich gleichermaßen das Erschei-
nungsbild der Tulpenkanzel assoziieren lässt: „Hochgepriesen sei der heutige Tag (...) er brachte 
den Zweig mit der frühreifen Traube, den verborgenen Kelch, der das Heil enthält.“403 Einem Kun-
digen dürfte sich die Metaphorik erschlossen haben. Gegebenenfalls wurde die bildliche Entspre-
chung im Rahmen der Predigt mittels des Wortes offen gelegt.  
Es würde dem vielschichtigen bildlichen Bezugssystem der Tulpenkanzel, das weite metaphorische 
Räume öffnet, zuwiderlaufen, das Bildwerk in einem eindimensional illustrativen Sinn zu interpre-
tieren. Ebensowenig kann davon ausgegangen werden, dass sämtliche Predigten seit der Errichtung 
der Tulpenkanzel und bis zur Reformation (1537) ausschließlich von diesem Ort gehalten wurden. 
Das Vorhandensein einer zweiten Kanzel im Freiberger Dom unterstreicht, dass die Tulpenkanzel 
in einem spezifischen Wirkungszusammenhang stand.404 Belegt ist eine zweite Kanzel, die sich 
nahe bei der im gleichen Jahr für Herzog Heinrich (1473–1541) errichteten Fürstenempore befand, 
erst mit dem Jahr 1537.405 Die etwa 100 Jahre später, im Jahr 1638 gestiftete und unmittelbar neben 
der Tulpenkanzel errichtete so genannte Bergmannskanzel ersetzte möglicherweise den älteren 
                                                     
402 Siehe Magirius 1986, S. 30.  
      Aus der Mitte des 17. Jahrhunderts ist bezüglich der Benutzung der Tulpenkanzel durch den Chronisten 
Möller folgendes überliefert: „auff diesem hohen und künstlichen Predigtstuhl wird nur Sonntags und in 
Festen geprediget.“ Siehe Möller 1653, S. 55. Von Nutzungsschwierigkeiten wegen der Enge des Kan-
zelkorbs, der zu steilen Stiege und mangelhafter Akustik berichtet eine Überlieferung aus dem 18. Jahr-
hundert. Siehe Wilisch 1737, S. 27. 
403 Zitiert nach Thomas 1970, S. 32. 
404 Siehe auch die Ausführungen unter Punkt IV.1.a. 
405 Nach Hentschel war ein schlichter hölzerner Predigtstuhl 1537 am Pfeiler bei der Fürstenempore aufge-
stellt worden. Siehe Hentschel 1938, S. 197 f., Anm. 157. Nach Magirius lehnte sich die so genannte 
Werktagskanzel an die frei zwischen Pfeilern (im dritten nördlichen Seitenschiffjoch von Osten gezählt) 
stehende Fürstenempore. Siehe Magirius 1986, S. 30 f. 
Der jüngere Bruder des regierenden Landesfürsten Georg des Bärtigen (1471–1539) residierte seit 1505 
im Freiberger Schloss. Bereits 1537 hatte er in den von ihm verwalteten und zur Nutznießung übergebe-
nen Gebieten (Ämter Freiberg und Wolkenstein) die Reformation eingeführt. Zu Herzog Heinrich siehe 
Hoyer 1989, S. 180 f., 194; Blaschke Leipzig, Jena, Berlin 1991, S. 135 f. 
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Vorgänger.406 Sichere Nachricht von der Existenz eines zweiten, neben der Tulpenkanzel benutzten 
Predigtstuhls gibt es somit zwar erst für die unmittelbar nachreformatorische Zeit, da in jenem 
Fund einer „sehr alten Kanzel“ mit zierlich in Holz geschnitzten Figuren, den von Quandt 1826 in 
einer Kammer im Turm des Freiberger Doms machte, nicht sicher eine vor 1537 im Dom aufge-
stellte Kanzel angenommen werden kann.407  
Die Dualität von Kanzel und Bildwerk, wobei die Kanzel dem Bildwerk einbeschrieben ist, führte 
jedoch bereits zu der Frage, inwieweit die Nutzung des Predigtortes Tulpenkanzel im Zusammen-
hang mit bestimmten liturgischen Abläufen erfolgte. Kelchform und marianische Sinnbezüge legen 
die Verknüpfung der Predigten, die an Sonn-und Festtagen stattfanden, mit den Messgottesdiensten 
nahe, die ebenfalls an diesen Tagen abgehalten wurden. Besonders eng könnte sich die Verbindung 
an Marienfesten gestaltet haben, an denen vor der Messe gepredigt wurde. Bereits für einen um 
1220/25 zu datierenden Kanzellettner, der anhand erhaltener Fragmente und bauarchäologischer 
Befunde rekonstruiert worden ist, lässt sich ein spezifischer Zusammenhang zwischen Bildwirkung 
und den verbalen und darstellerischen Elementen liturgischer Abläufe vermuten. In der Rekon-
struktion weist die Schranke eine mittig vorgelagerte Kanzel auf (Abb. 154). Im Mittelpunkt ihres 
Bildprogramms stand das Opfer Christi, wie einige erhalten gebliebene Sandsteinreliefs belegen. 
Da der von einem Ziborium überfangene Kreuzaltar unmittelbar vor dem Lettner und unterhalb 
seines Kanzelteils lokalisiert war, ließ sich während des Messgottesdienstes vermutlich eine bild-
lich-darstellerische Verknüpfung mit den sakramentalen Handlungen des Priesters herstellen, in die 
zu gegebenen Anlässen Lesungen oder Predigtteile einfließen konnten. Der Kanzellettner wurde 
wahrscheinlich im Zuge der baulichen Erneuerung der Kirche, die nach 1480 einsetzte, durch einen 
breiteren Hallenlettner ersetzt. Nach dem Brand von 1484 entstand die östliche Schranke der drei-
schiffigen Halle in ihrer heutigen Form, mit dem torartigen Durchgang zum Chorbereich.408 Bereits 
für den vorangegangenen Hallenlettner, dem ein Kanzelanbau fehlte, könnte es zu der Überlegung 
gekommen sein, eine separate Kanzel im Kirchenraum zu errichten. Die Tulpenkanzel wurde in 
unmittelbarer Nähe des Kreuzaltares errichtet. Sie war Teil eines Bezugssystems, dessen weitere 
Eckpunkte der Hauptaltar und die Herrscherempore bildeten, die sich mit dem Bildwerk Tulpen-
kanzel zu einem gleichschenkligen Dreieck ordneten.409 Allein diese räumliche Konstellation 
spricht für die Vermutung, dass ein bereits im Kirchenraum des 13. Jahrhunderts bestehender Wir-
kungszusammenhang zwischen sakramentalen Handlungen und Predigtelementen mit modernen 
Bildformen fortgesetzt wurde.  
Mit der schrittweisen Aufhebung der aktiven Teilnahme der Gläubigen an der Eucharistie und ih-
rem Ersatz durch die priesterliche Messe, die sich zu Beginn des 13. Jahrhunderts in der Trennung 
                                                     
406 Die Kanzel steht am dritten südlichen Langhauspfeiler von Osten gezählt, westlich der Tulpenkanzel. Das 
Freiberger Stifterehepaar Schönlebe ist als plastische Gruppe zu Seiten des Gekreuzigten in anbetender 
Haltung dargestellt. Siehe Magirius 1993, S. 45.  
407 Siehe von Quandt 1831, S. 12. 
408 Die beschädigten Sandsteinreliefs zeigen u.a. einen Propheten und eine Prophetin. Der Kanzelbrüstung 
zugehörig waren die Darstellung der Kreuzigungsgruppe, der Deesis und der Ehernen Schlange. Zur Re-
konstruktion des Lettners siehe Magirius 1972, S. 184–222, insbes. S. 196, Abb. 109, 110.  
409 Das mittelalterliche Retabel ist nicht erhalten. Zum angesprochenen Bezugssystem siehe unter Punkt 
IV.2.d. 
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der eucharistischen Frömmigkeit von der Messfeier in besonderer Ausprägung manifestierte, ge-
wann die bildliche und darstellerische Vermittlung des Heils an Bedeutung.410 Aus diesem Blick-
winkel stellte bereits der Kanzellettner des 13. Jahrhunderts eine bildgeschmückte Bühne für die 
Vermittlung des Heils durch die Institution Kirche als der einzig legitimen Verwalterin des Gna-
denschatzes dar. Die Tulpenkanzel steht in eben diesem Kontext.  
Die Form des Kelches und ihre Besetzung mit einem Geistlichen kann durchaus wörtlich genom-
men werden. Das vegetabile Wachstum, welches vexierbildhaft wahrgenommen wird, rekuriert die 
Tradition der Kirche, ihre Stellvertreterrolle und, wiederum im wörtlichen Sinn, das Wurzeln und 
Erwachsen aus dem göttlichen Wollen selbst.411 Aus systematisch-theologischer Betrachtungsweise 
agiert der Vorsteher der Eucharistiefeier „in persona Christi“ und „in persona ecclesiae“. Das sicht-
bare Zeichen der Opferhingabe Jesu Christi während der Feier der Eucharistie ist mittels der Tul-
penkanzel in das Bild des Geistlichen im Kelch gefasst.412 
Am Kanzelkorb setzt sich das Bildprogramm der Legitimation fort. Die nach Norden orientierende 
Hauptschauseite des Kelchbildes weist, zentral angeordnet, Darstellungen der beiden Kirchenlehrer 
Gregor und Ambrosius auf (Abb. 143). Der Hl. Ambrosius zählt nicht nur zu den Begründern der 
Messliturgie. Neben der täglichen Eucharistiefeier hielt er die Predigttätigkeit als Bestandteil der 
Seelsorge für die vornehmste Pflicht eines Bischofs. Die Majuskeln auf den Schmuckborten seiner 
Mitra, deren Bedeutung bisher nicht entschlüsselt worden ist, könnten auf die ambrosianischen 
Hymnen (Marienfrömmigkeit) oder den ambrosianischen Ritus Bezug nehmen.413  
Als Erneuerer der Liturgie und insbesondere als Protagonist des Bildthemas der Gregorsmesse, mit 
dessen Entwicklung die Transsubstantiation historisch belegt und verankert werden sollte, ist die 
zentrale Anordnung Gregors ebenfalls lesbar als deutlicher Verweis auf den liturgischen Zugriff 
der Kirche bezüglich der Vermittlung der Eucharistie.414  
Mit der Konzeption der Tulpenkanzel verband sich zugleich der Wunsch, der Gottesmutter Maria 
ein neues verherrlichendes Bildwerk zu stiften. Umso mehr, als die ihr geweihte Kirche wenige 
Jahre zuvor die Rangerhöhung zu einer Kollegiatsstiftskirche erhalten hatte. Die Anverwandlung 
ecclesiastischer Motive bestimmt Maria durch die göttliche Liebe zur Wahrerin des Altarsakra-
ments. Sinnfälligen Ausdruck findet diese Vorstellung in der Lokalisierung der Marienfigur mit 
dem Kind unmittelbar über dem eucharistischen Kelch, den die Tulpenkanzel verbildlicht. Das 
Bildwerk ist zugleich auch eine Votivgabe an die Trägerfiguren des Erlösungswerks, Maria und 
Christus.415 
                                                     
410 Siehe Welzel 1991, S. 20–22. Zur Eucharistie siehe LThK, 3. Bd., S. 945–967; RGG Bd. 1, S. 21–34; 
TRE Bd. 1, „Abendmahl III/2“. 
411 Vergleiche die Entwicklung von Ordensstammbäumen während des 15. Jahrhunderts, siehe Welzel 1991, 
S. 26 mit weiterführenden Literaturangaben. 
412 Siehe LThK, Bd. 3, S. 950. 
413 „Einen doppelten Tisch hat Gott den Menschen bereitet mit der Speise der Eucharistie und der Speise des 
Wortes.“, zitiert nach TRE, Bd. 2, S.  362–386, hier S. 378.  
  Bereits 1477 erschien die erste gedruckte lateinische Gesamtausgabe der Werke des Ambrosius, der 
innerhalb von 20 Jahren zehn weitere Editionen folgten.    
414 Zur Entwicklung der Gregorsmesse als Bildthema im ausgehenden 14. Jh. und weiterführende Literatur-
angaben siehe Welzel 1991, S. 25 f; Westfehling 1982, S. 21.  
415 Siehe zur Verknüpfung mit Fürbitt-Erwartungen Schleif 1990, S. 232. 
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Ausgehend von den Überlegungen zur Gestaltform des Bildwerks, dem Spektrum seiner Bildwir-
kung und seiner Nutzung als Kanzel lässt sich zusammenfassend festhalten, dass der Predigtgottes-
dienst, der von der Tulpenkanzel gehalten worden ist, in einem direkten Zusammenhang mit dem 
Messgottesdienst gestanden hat. Dabei geht ihre Bildpräsenz weit über die Verdeutlichung dieses 
Zusammenhangs, über den Rekurs auf bestimmte Traditionslinien der Kirche und die Legitimation 
zeitgenössischer Standpunkte hinaus, wie bereits die Ausführungen zur Wahrnehmung des Gestalt-
bildes zeigten.416  
 
2.d Adressaten und Auftraggeber 
Der Antritt zu der 17-stufigen Treppe, die in den Kanzelkorb führt, beginnt im Osten. Der Prediger 
betritt die erste Stufe, nachdem er zwischen drei Stämmen hindurchgegangen ist, die ihrerseits zwei 
aus starken Ästen gebildete Streben tragen, welche den Stufen als Auflager dienen. Dabei hat er 
den oberen Stiegenteil und die Figur des Stiegenträgers unterquert, vollführt im Hinaufsteigen eine 
Dreivierteldrehung nach links und erreicht den geraden Teil der Stiege. Über diesen gelangt er, 
direkt nach Norden gewandt, in den Kanzelkorb.  
Die Wendung der Marienfigur nach Norden und die gleichfalls nach Norden orientierende Körper-
wendung der beiden Kirchenväter an der östlichen und westlichen Seite, Augustin und Hierony-
mus, zeigten bereits, dass die frei stehende Tulpenkanzel in dieser Ansicht eine Schauseite 
aufweist. Von der unmittelbar gegenüberliegenden Position nimmt der Betrachter die Kelchform 
am deutlichsten wahr. Weder die Stiegenanlage noch die Figuren auf der Sohle sind deutlich sicht-
bar. Die Wahrnehmung des Gestaltbildes Kelch scheint vor allem auf diesen Standort kalkuliert 
worden zu sein. Zieht man weiterhin in Betracht, dass die Halbfigur der Maria mit dem Kind in 
allen plastischen Details nuancenreich ausgearbeitet ist und somit nicht nur im Hinblick auf die 
Stilistik, sondern auch in der Ausführung keine Unterschiede zu den übrigen figurativen Teilen des 
Bildwerkes auszumachen sind, so ist dieser Befund ein Indiz dafür, dass die baldachinbekrönende 
Figurengruppe auch für die Betrachtung von einem höher gelegenen Ort konzipiert worden ist.417 
Ihr leicht angehobenes Antlitz sowie die gestische Orientierung des Kindes und dessen Aufblicken 
unterstützen diese Annahme nachdrücklich. Der nach Norden strebende unbekleidete Engel am 
Schaft richtet seinen Blick ebenfalls nach oben (Abb. 155). 
Basierend auf diesen Beobachtungen lässt sich eine Vermutung hinsichtlich der ursprünglichen 
Nutzung der umlaufenden Empore treffen, die als erhöhte Raumzone die Halle umgibt.418 Man 
                                                     
416 Vgl. insbesondere die Ausführungen unter IV.1.c. Detailuntersuchungen hierzu bleiben der kirchen- und 
lokalhistorischen Forschung vorbehalten. 
417 Vergleiche abweichend hiervon die Ausführung der Gesprengefiguren des Bornaer und des Ehrenfrie-
dersdorfer Altarretabels, die zwar grundlegende Merkmale des Stils HWs aufweisen, bei einer Betrach-
tung aus der Nähe allerdings deutliche Unterschiede des Stilvortrags, insbesondere im Vergleich mit den 
für eine größere Nahsicht konzipierten Schreinfiguren hervortreten.  
  Dem gegenüber ist auch die Deckplatte des Kaisergrabmals in Bamberg von Tilman Riemenschneider  
(1499–1513), welche den ikonographischen Kern des Bildwerks darstellt, sorgfältig ausgearbeitet, ob-
wohl sie ausschließlich vom erhöhten Standort der Ostchores sichtbar ist. Siehe Kalden 1990, S. 102. 
418 Zur Entwicklung von Emporen, die den Gesamtraum rahmen und schließlich zu einem Leitmotiv sächsi-
scher Hallen wurden, siehe Nußbaum 1994, S. 279–81, Abb. 183. Nußbaum konstatiert einen seit etwa 
1480 wachsenden Einfluss südostdeutscher und österreichischer Architektur auf Mitteldeutschland.  Ein 
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kann davon ausgehen, dass die Wettiner stets über einen besonders ausgezeichneten Platz im Frei-
berger Dom verfügten, von dem aus sie an gottesdienstlichen Handlungen teilnahmen, denn seit 
ihrer Gründung als Kirche des Burglehns um 1180 war die Marienkirche eng mit den Interessen der 
wettinischen Landesherrn verbunden.419 Im „egalisierten“ Raum des spätgotischen Langhauses bot 
sich dafür der gesonderte und erhöhte Emporenbereich an.420 Die freie Aufstellung der Tulpenkan-
zel und die Ausrichtung ihrer Schauseite auf den nördlichen Emporenabschnitt, zwischen dem 
zweiten und dritten Wandpfeiler, könnte daher den Platz auf der Empore bezeichnen, der dem Lan-
desherrn Herzog Georg und dessen Bruder Heinrich vorbehalten war.  
Das Joch des Mittelschiffes weist an dieser Stelle außerdem eine große kreisrunde Öffnung, ein so 
genanntes Himmelsloch auf, das zur Darstellung der Himmelfahrt Christi gedient haben könnte. 
Die barock erneuerte und seit 1537 nachweisbare Fürstenempore, welche sich unmittelbar unter 
dem fraglichen Emporenabschnitt befindet, spricht in diesem Zusammenhang für die kontinuierli-
che Nutzung des Standorts. Die ausführlich dargelegte Wahrnehmung des Erscheinungsbilds der 
Tulpenkanzel und die Bezugnahme ihrer nördlich platzierten figürlichen Elemente auf einen Bet-
rachter entwickelt sich von der niedriger gelegenen Fürstenempore sogar harmonischer, denn das 
Bild und sein Gegenüber befinden sich annähernd auf einer Augenhöhe (Abb.155). Möglicherweise 
ging jener im Jahr der Einführung der Reformation 1537 errichteten Fürstenempore, für die außer-
dem eine spezifische reformatorisch-lutherisch geprägte Nutzung überliefert ist, ein vergleichbarer 
Bau voraus.421  
Das Bildwerk Tulpenkanzel weist eine zweite Schauseite auf, die sich nach Westen und damit ins 
Langhaus richtet, in welchem sich der größte Teil der versammelten Gemeinde befunden haben 
dürfte. Sie berücksichtigt den ebenerdig platzierten Betrachter und erzeugt vor allem mittels der 
lebensgroßen Figur des lauschenden und rosenkranzbetenden Mannes und mit den beiden gemein-
sam agierenden Engel eine Bildwirkung, die auch auf alltägliche private Frömmigkeitsübungen 
Bezug nimmt (Abb.156).422 
                                                                                                                                                                 
häufig rezipiertes Beispiel stellen die doppelgeschossigen Einsatzkapellen der St.-Martins-Kirche in Am-
berg dar.  
419 Siehe Magirius 1972, S. 32–37; Magirius 1993, S. 4 f. 
  Siehe allgemein zur sakralen Herrscherrepräsentation am wettinischen Hof im Spätmittelalter Streich 
1989, S. 469–482.   
420 In Amberg standen die Obergeschosse und die darunter befindlichen Kapellen teilweise den Stifterfamili-
en zur Verfügung. Siehe Nußbaum 1994, S. 281, Abb. 183.  
  Im Freiberger Emporenbau wurde bereits eine Art Hoheitszone für Herzog Albrecht, seinen Hof und 
geistliche Würdenträger vermutet. Siehe Meuche 1972, S. 551–556, zu Freiberg S. 553 f. Albrecht starb 
allerdings 1500, noch bevor der Langhausbau des Freiberger Doms fertig gestellt war. Seit 1485, dem 
Jahr der so genannten Leipziger Teilung (Teilung des kurfürstlich-sächsischen Territoriums in das er-
nestinische Kurfürstentum und das albertinische Herzogtum) hatte Herzog Albrecht in habsburgischen 
Diensten gestanden und war nur selten im Land. Bereits 1488 übertrug er Verwaltungs- und Regierungs-
aufgaben seinem 17-jährigen Sohn Georg. Siehe Hoyer 1989, S. 174–207, hier S. 180–188.  
421 Zitiert nach Möller 1653, S. 57: „Die Fürsten Bohrkirche / wie kurtz zuvor gedacht / ist Anno 1537, zwi-
schen die Pfeiler der hohen Cantzel gegenüber / unter die große durchsichtige Bohrkirche / mit steinern 
starken Bogen aufgeführet / und damals ein kleiner Altar darauff gestellet worden / weil der Hochgebohr-
ne Fürst und Herr Heinrich Herzog zu Sachsen mit Sn. Gemahlin allda im anfange der Reformation die 
Predigt angehöret / und das hochwürdige Abendmahl gebraucht / daher auch der Name kommen / daß sie 
noch ietzo die Fürsten Bohrkirche genennet wird.“ Siehe bereits Hempel 1619, S. 6. 
422 Vgl. weitere Bildbeispiele Anm. 376.  
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Daraus folgt, dass die inhaltliche Konzeption der Tulpenkanzel thematisch verschiedene Schwer-
punkte ausbildete und unterschiedliche Adressaten auf verschiedene Weise anzusprechen vermoch-
te. Trotz fehlender Quellenbelege lassen sich an diesen Befund Vermutungen zum Kreis möglicher 
Auftraggeber anschließen.       
Der Legitimationsanspruch, der in den Visualisierungen des überdimensionalen Kelches und des 
vegetabilen Wachstums erkennbar wird, stellt in bildlicher Form Tatsachen in den Raum, die sich 
zwischen der Selbstdarstellung einer, durch die erlangte neue Würde erstarkten  gesellschaftlichen 
Kraft und ihrer Positionsfestigung bewegen dürften. Aus diesem Grund ist zunächst das Kollegi-
atsstift selbst für die Rolle des Auftraggebers prädestiniert.  
Die Ausrichtung des Gestaltbildes Kelch auf die Platzierung des herrschaftlichen Kirchensitzes 
deutet im vorliegenden Fall vermutlich eher auf übereinstimmende Positionen als auf möglicher-
weise vorhandene Spannungen hin, die eine Grenzziehung zwischen dem Kollegiat und Georg von 
Sachsen, der selbst kirchenreformatorische Ziele verfolgte, intendieren würden.423 Das finanzielle 
und geistige Engagement der wettinischen Landesherren für die Freiberger Kirche und zahlreiche 
weitere Sakralbauten ist grundsätzlich auch im Zusammenhang mit machtpolitischen Zielen zu 
betrachten, die sich gleichermaßen in zentralisierenden Bestrebungen auf anderen Gebieten beo-
bachten lassen.424  
In der Begründung für eine päpstliche Indulgenz von 1491 wird als ein Argument für den Neubau 
des Domes und für die Mehrung der Zahl der „Domherren“ die Abwehr der Häretiker in Böhmen 
angeführt, um die sich Herzog Albrecht mit dem Neubau verdient gemacht habe.425 Vielleicht ist 
hierin ein Hinweis darauf zu sehen, dass die inhaltliche Konzeption der Tulpenkanzel in einem 
aktuellen theologisch und sozial brisanten Spannungsfeld entwickelt worden ist. Es ist zumindest 
überlegenswert, inwieweit die Auftraggeber der Tulpenkanzel mit der Kelchform bildlich Position 
bezogen zu der bereits in der 1. Hälfte des 15. Jahrhunderts formulierten Forderung der Utraquisten 
nach dem Laienkelch beim Abendmahl.426 Insbesondere die an Böhmen grenzenden Gebiete des 
herzoglichen Territoriums dürften auch im ausgehenden 15. und beginnenden 16. Jahrhundert dem 
                                                     
423 Siehe Gess 1905, S. XXI–LII; zu anhaltenden Auseinandersetzungen zwischen Herzog Georg und dem 
Meißener Bischof Johann von Salnhausen in Fragen der Reform kirchlicher Institutionen und der landes-
herrlichen Aufsicht siehe Hoyer 1989, S. 183. 
424 Das Bemühen der Wettiner um die Gründung und Förderung von Kollegiatsstiften, wie es nicht nur für 
Freiberg überliefert ist, kann als Streben nach der Ausweitung ihrer Machtpositionen auch auf geistlichem 
Gebiet begriffen werden. In ihm äußert sich auch das Idealbild des christlichen Fürsten, der die Förderung 
von Frömmigkeit und Kirche als Aufgaben landesherrlicher Kirchenpolitik begreift. Siehe Streich 1989, 
S. 469–71; Volkmar 2006, S. 104 f. 
  Die seit den 1470er Jahren gesteigerte Bautätigkeit in Sachsen beruhte auch auf der Finanzkraft der 
Landesherren. Eine territorialstaatliche Bauverwaltung ist in Sachsen seit 1464 greifbar (bereits Kurfürst 
Friedrich II, 1412–1464, hatte das Bauwesen seinen Amtsleuten und Vögten unterstellt), siehe Nußbaum 
1994, S. 276.  
425 Magirius 1972, S. 19 (Quellenangabe: CDSR, 2. Hauptteil, 12. Bd.); Ermisch 1883, Nr. 789. 
426 Die Abschaffung des Laienkelches wurde 1415 auf dem Konzil zu Konstanz verfügt. Die Utraquisten 
galten als Anhänger der hussitischen Kalixtiner, einer gemäßigten Richtung der Hussiten, die 1420 den 
Laienkelch beim Abendmahl verlangten. 
  Zum Hussitismus als fortwirkendes Negativphänomen im späten 15. und frühen 16. Jahrhundert auch in 
der Beurteilung von Humanisten wie Conrad Celtis, Willibald Pickheimer u.a. siehe Rosenfeld 1990, S.  
95–100 (mit Literaturangaben).  
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Spannungsfeld nachhussitischen Gedankenguts ausgesetzt gewesen sein.   
Das Bild des Tulpenkanzel-Kelches könnte in diesem Fall auch die Funktion einer Projektion erfül-
len: während der Kelch an sich in die priesterliche Liturgie eingebunden bleibt, die unmittelbare 
Teilnahme der Gläubigen am Gedächtnismahl somit real nicht gewährleistet würde, so wäre doch 
sein überdimensioniertes Abbild in den Laienbereich gestellt. Nicht ganz ausgeschlossen ist, dass 
es sich hierbei um einen Versuch reformerisch untersetzter Vermittlung handeln könnte, denn Ge-
org war selbst um die Reform verschiedener Praktiken der katholischen Kirche bemüht. Anderer-
seits spricht seine Ablehnung der „böhmischen Ketzerei“, die spätestens nach 1518 fassbar ist, eher 
für die Behauptung kirchen-, d.h. papsttreuer Positionen durch das Bild, wie es sich in der aus-
drücklichen Ausrichtung des Kelchbilds auf den vermutlichen Herrschaftssitz auf der Nordempore 
ausmachen ließe.427   
Die geistlichen Aktivitäten des Kollegiatsstiftes scheinen in Freiberg weit über den traditionellen 
Auftrag, die Pflege des Chorgebetes, hinausgegangen zu sein. Da die Marienkirche auch nach ihrer 
Erhebung zur Kollegiatsstiftskirche weiterhin als Pfarrkirche fungierte, galt es, das religiöse und 
soziale Leben der Stadt durch Gemeindemessen, Predigten und andere seelsorgerische Maßnahmen 
zu fördern und zu lenken. Aus dem Kreis möglicher Auftraggeber scheint somit das Kollegiatsstift 
am deutlichsten hervorzutreten. Wie die vorangegangenen Darlegungen zeigten, wäre für die Stif-
tung der Tulpenkanzel auch ein gemeinsames Agieren mit den Herzögen oder mit Teilen der Bür-
gerschaft denkbar.428 Eine Stiftung allein aus den Reihen des Freiberger Bürgertums ist zwar nicht 
auszuschließen, aber wenig wahrscheinlich.429   
 
3.  Künstlerische Konzeption 
3.a Gattungsübergreifende Voraussetzungen  
Es sind bisher keine Quellen oder Überlieferungen aus der Entstehungszeit der Tulpenkanzel be-
kannt geworden, in denen das Werk in irgendeiner Form Erwähnung findet.  
Erhaltene Verträge, die zeitnah mit der Tulpenkanzel entstandene Arbeiten betreffen und deshalb 
analog betrachtet werden können, belegen, dass üblicherweise seitens der Auftraggeber inhaltliche, 
teilweise auch motivische und formale Vorgaben gemacht wurden, die zunächst durch Entwürfe 
visualisiert worden sind.430 Für die Tulpenkanzel kann grundsätzlich ein vergleichbares Vorgehen 
angenommen werden. Die differenzierten Einzelaspekte der inhaltlichen Konzeption, die in der 
                                                     
427 Siehe Gess 1905, S. 110 f.; aufschlussreich zum Beginn der Reformation und Herzog Georg siehe Hoyer 
1989, S. 184–188. 
428 Zur theologischen Bildung Herzog Georgs, der zunächst selbst eine theologische Laufbahn eingeschlagen 
hatte, siehe Hoyer 1989 (mit weiterführenden Literaturangaben), S. 180, 201, 203; Blaschke 1991, S. 
131–135; Volkmar (wie Anm. 65). Unwahrscheinlich ist ein Engagement Georgs nach 1505, da sich mit 
diesem Jahr die Herrschaftsverhältnisse in Freiberg grundlegend änderten. Vgl. Anm. 53, 65, 405.   
429 Anders Magirius 1993, S. 34. 
430 Bestandteile eines Vertrags, wie er auch der Arbeit HWs vorangegangen sein wird, waren Festlegungen 
zu Material, Laufzeit und Entwürfen (Visierungen), die inhaltliche und bildliche Vorstellungen der Auf-
traggeber verarbeiteten. Mitunter wurde auch die Zahl der Mitarbeiter vertraglich festgesetzt. Die um-
fangreichste Sammlung von Urkunden siehe bei Huth 1967, S. 108–139. In Katalogen, Dissertationen 
und verschiedenen Einzelpublikationen zur spätmittelalterlichen Plastik sind Verträge abgedruckt. Siehe 
Verzeichnis der abgekürzt zitierten Literatur. 
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Ausführung des gestalterisch singulären Kunstwerkes komplex verbildlicht worden sind, sprechen 
außerdem dafür, dass es während des gesamten Entstehungsprozesses zu Beratungen und Abstim-
mungen zwischen Auftraggeber(n) und Auftragnehmer kam.431 
Ausführungstechnisch betrachtet ist die Tulpenkanzel eine kleinarchitektonische Arbeit.  
Um die Montage der 7-8 gleichmäßig großen Steinblöcke von etwa 130 cm Kantenlänge auszufüh-
ren, ihre Stand- und Verkehrssicherheit zu gewährleisten, waren technologische Fähigkeiten erfor-
derlich, die vermutlich am ehesten in einem Bauhüttenbetrieb zu erlernen waren.432 Ihr 
Gesamterscheinungsbild und ihre gestalterischen Merkmale weisen sie jedoch vielmehr als ein 
hochdifferenziertes plastisches Bildwerk aus, an dem keinerlei architektonische Elemente zu er-
kennen sind. Abgesehen von den Stufen, die auf Stämme und Astwerk aufgesetzt sind, wird Tragen 
und Lasten nicht thematisiert. Selbst Zierelemente wie Maßwerkfüllungen, Fialen oder Wimperge 
fehlen gänzlich. Das Überfassen des Gesamtbildwerks mit einer monochromen Gesteinsmehl-
schlämme und Kunstgriffe wie das „Bändigungsmotiv“ (die einschnürenden steinernen Seile, mit 
denen die Fugen zwischen den einzelnen Steinquadern am zentralen Kelchbild überdeckt sind) 
machen schließlich sämtliche Fertigungsspuren unsichtbar, die den konstruktiven Aufbau des Bild-
werkes erkennen lassen würden.433  
Der Entwurf der Tulpenkanzel baut, wie noch zu zeigen sein wird, auf Kenntnisse moderner For-
men von Kelchen der Goldschmiedekunst auf.434 Das Vexierbildhafte ihres Erscheinungsbildes, 
einmal wird der Kelch, das andere Mal ein Bild vegetabilen Wachstums vordergründig wahrge-
nommen, findet Entsprechung in einer Ausführungstechnik, die sich der Festlegung auf eine Gat-
tung scheinbar entziehen will. Wenn bildhauerisch bearbeitete Bereiche neben solchen stehen, die 
wie eine Treibarbeit in Metall anmuten, so ist auch ein konkurrierendes Verhalten der Künste in 
Betracht zu ziehen. Mit dem Vorführen der virtuosen Beherrschung von Techniken und Materialien 
artikuliert sich nicht nur das Bemühen, Gattungsgrenzen kunstfertig zu dehnen, sie womöglich zu 
überwinden. Am jeweiligen Einzelfall ist zu untersuchen, inwieweit hierbei inhaltlicherseits Be-
zugnahmen und Verhältnisse thematisiert worden sind.435  
An der Tulpenkanzel finden sich neben den wie getrieben wirkenden Formen, etwa den Ranken der 
äußeren Kuppaschale, kreisrunde Ausstanzungen im unteren Bereich (Abb. 145, 146). Das Abbil-
                                                     
431 Zum konzeptionellen Zusammenwirken von Adam Kraft und seinen Auftraggebern siehe Oellermann 
 2002, S. 131–154. Eine enge Zusammenarbeit entwickelte sich zwischen Kraft und Mattäus Landauer 
beim Epitaph für dessen 1501 verstorbene Frau in St. Egidien in Nürnberg, ebd., S. 149 f.  
  Überlegungen zu einer anhaltenden Diskussion zwischen Architekten und Bildhauern auf der einen und 
deren Auftraggebern auf der anderen Seite während der zweiten Hälfte des 14. Jahrhunderts über die 
Möglichkeiten und Grenzen einer architektonischen Inszenierung des Sanctissimums sieheTimmermann 
2002, S. 2–13.   
432 Siehe Kiesewetter, Siedel, Stuhr, 1995, S. 51–53, 148. Zur bisher undiskutierten Problematik der Ausbil-
dungstätten von Bildhauern, die in Holz und in Stein arbeiteten, siehe Oellermann 2002, S. 141, Anm. 39. 
433  Auf die ähnlich geartete Darstellungsabsicht bei modernen Innenraumgestaltungen, wie bspw. auch in 
der Freiberger Marienkirche, wurde bereits hingewiesen. Siehe unter Punkt IV.1.a und c. 
434 Zu Goldschmiedekelchen und Vermittlungsformen siehe IV.3.c. 
435 Gattungsüberschreitungen sind nicht nur in den architekturbezogenen plastischen Künsten, sondern auch 
in der Graphik und in der Malerei auszumachen. Der Vorschlag, die holzfarbenen Flügelgemälde des Al-
pirsbacher Retabels mit der von dem Antwerpener Formenschneider Jost de Negker entwickelten Claire-
Obscur-Technik in Verbindung zu bringen, wäre ein weiterer Hinweis auf ein gattungsübergreifendes  
      Orientieren der Künste. Siehe Moraht-Fromm 1993 (I), S. 153–159, Abb. S. 152. 
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den von Goldschmiedetechniken ist zunächst lesbar als ein Kunstgriff, mittels dessen in dem stei-
nernen Predigtstuhl der Kelch sichtbar gemacht wird. Offenbar verband sich mit diesem Bemühen 
nicht die Absicht, ein anderes Material vorzutäuschen. Ausgenommen den Baldachin, der aus 
Gründen der Gewichtsreduzierung in Holz ausgeführt und mit einer Porphyrmehlschlämme gefasst 
wurde und an dem der Stein fingiert ist.436 
Die Anverwandlung von Goldschmiedetechniken, mit denen eigentlich kostbare Materialien verar-
beitet werden, welche die heilsversichernden Substanzen in Form von Reliquiaren und Monstran-
zen direkt umhüllen, vermag dem Stein eine höhere Dignität zu verleihen. Erhält die großplastische 
Arbeit auf diese Weise etwas von dem Glanz eines wertvollen Kleinods, so weist sich der Bildhau-
er zugleich als Virtuose aus, der dem Steinbildnerischen gerade vor der Folie der Steinsichtigkeit 
eine außergewöhnliche Qualität verleiht. Die Steinsichtigkeit ist damit als ein wesentlicher Be-
standteil des artifiziellen Konzepts der Tulpenkanzel anzusprechen. 
In einem genealogischen Sinn setzt die Tulpenkanzel Architekturminiaturen oder Mikroarchitektu-
ren voraus, die Ausdruck einer künstlerischen Entwicklung sind, welche bereits in den ersten Jahr-
zehnten des 13. Jahrhunderts einsetzte und einen Höhepunkt in der Entwicklung von Sakraments- 
häusern der Parlerzeit erreichte.437 Die Möglichkeit der Bedeutungssteigerung bestimmter Inhalte 
und Vorstellungen, wie sie durch eine effektvolle Verwendung architektonischer Elemente in ei-
nem von Architektur losgelösten Bildzusammenhang erreicht werden konnte, entsteht an der Tul-
penkanzel nicht durch verkleinerte Architekturformen, sondern durch die Vergrößerung von 
Goldschmiedeformen und dem Vorführen einzelner, ihr eignender Bearbeitungstechniken.   
An Arbeiten Peter Parlers auf dem Prager Hradschin lässt sich ein neues Gestaltungsinteresse an 
technisch-ästhetischen Phänomenen beobachten, das impulsgebend auf eine Reihe von mehrschich-
tig aufgebauten pretiosenhaften Gewölbeteilen (die innerhalb der Kirchenräume meistens über 
Einzelkapellen lokalisiert sind) und auf tiefenräumlich differenziert und transparent ausgebildete 
Keinarchitekturen wie Taufsteine, Sakramentshäuser und Kanzeln, Epitaphe, Grabmale oder Porta-
le während des gesamten 15. und bis in das 16. Jahrhundert wirkte.438  
Darüber hinaus besitzen druckgraphische Darstellungen von Architektur- und vegetabilen Formen 
oder Goldschmiedegerät, wie die Mikroarchitekturen selbst, eine spezifische abbildende Qualität, 
                                                     
436 Anders an den ornamentalen Teilen des Gesprenges am Ehrenfriedersdorfer Altarretabel. Das Zusam-
menwirken der abgebildeten Goldschmiedetechniken mit der Vergoldung des Holzes täuscht die Verwen-
dung von Edelmetall vor. Vgl. Abb. 81.  
437 Zum Begriff der Mikroarchitektur siehe Bucher 1976, S. 71–86; Kurmann 1996, S. 123–146; Timmer-
mann 2001, S. 9–18; ders. 2002, S. 2–13. 
438 Siehe bspw. die Gewölbe der Alyschlägerkapelle und der Kreuzkapelle der Willibrodikirche in Wesel, 
1510 und 1512, Nußbaum 1994, S. 285 f., Abb. 215, 216. Die bekanntesten erhaltenen Kleinarchitekturen 
befinden sich im süd- und oberdeutschen Raum, bspw. der Taufstein Jodok Dotzingers (1453) und der 
Kanzelbau Hans Hammers (1485) im Straßburger Münster; die Kanzel Anton Pilgrams im Stephansdom 
in Wien (um 1498/1502), zur Datierungsproblematik siehe Halbauer 1997, S. 229; die Sakramentshäuser 
Lorenz Lechners in St. Dionys in Esslingen (1486–1489); Moritz Ensingers im Ulmer Münster (1467–
1471), das Sakramentshaus in St. Kilian in Heilbronn (abweichend datiert zwischen 1482 und 
1487/1492), siehe Halbauer 1997, S. 240, kritisch zur Zuschreibung an Anton Pilgram S. 239.  
  Siehe weiterhin Schock-Werner 2002, S. 163–178. Ein Beispiel im mitteldeutschen Raum stellt der 
Taufstein in der Severikirche in Erfurt dar (inschriftlich datiert 1467), siehe Lehmann, Schubert 1988, S. 
259, Abb. 168–171. 
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die es nicht erlaubt, sie als bloße Vorlageblätter anzusprechen.439  
Während die Verfügbarkeit graphischer Blätter während der letzten drei Jahrzehnte des 15. und zu 
Beginn des 16. Jahrhunderts quantitativ stieg, entwickelte sich das Medium gleichzeitig qualitativ 
zu einer eigenständigen Kunstgattung. Diese Entwicklung vollzog sich bezeichnenderweise unter 
Anverwandlung malerischer und plastischer Gestaltungsprinzipien.440  
Das Spektrum der künstlerischen Rezeption von Druckgraphik reichte von der vergleichsweise 
einfachen musterblattartigen Verwendung von Motiven und der Übernahme ikonographisch popu-
lärer Bildfindungen bis zu intellektuell-künstlerischen und handwerklichen Auseinandersetzungen, 
wie sie auch für die Entwicklung der Tulpenkanzel vorauszusetzten sind.441  
 
3.b Das monochrome Erscheinungsbild als Bestandteil der künstlerischen Konzeption 
Geht man von den detailreichen Untersuchungsergebnissen zu dem reichen spätgotischen Kanzel-
bestand im württembergischen Neckargebiet aus, lässt sich nicht auf einen allgemein gebräuchli-
chen Modus für das Fassen von Steinkanzeln schließen. Nur in wenigen Fällen gibt es sichere 
Nachrichten über das ursprüngliche farbige Erscheinungsbild der häufig im Zuge von Renovierun-
gen der Kirchenräume überfassten Kanzeln.442  
Bei den unterschiedlich ausfallenden Farbkonzeptionen scheinen die Wahrnehmung einer Kanzel 
als Kleinarchitektur, ihre korrespondierende Wirkung mit der innenarchitektonischen Gestaltung 
des Kichenraums sowie mit dessen Gesamtausstattung entscheidungsgebend gewesen zu sein.443 
                                                     
439 Siehe insbesondere Kupferstiche Martin Schongauers, bspw. den Bischofsstab (L. 105), das Rauchfaß (L. 
106), Darstellungen von Krabben (L. 111–114), die Querfüllung mit Hopfen (L. 108), die Querfüllung 
aus einem Rasenbüschel wachsend (L. 110), die Hochfüllung mit einer Eule (L. 115).   
  Nach der Mitte des 15. Jahrhunderts wird außerdem, insbesondere in der Architektur und Kleinarchitek-
tur, die innovative Wirkung der Kleinkünste spürbar. Diese Tendenz wurde möglicherweise durch private 
Frömmigkeitsformen im öffentlichen Raum begünstigt, die sich auch in Ausstattungsstiftungen für die 
Kirchen äußerten. Siehe hierzu die Überlegungen zu einer tendenziellen Entwicklung der Architektur zur 
Raumkunst, insbesondere in den südlichen Gegenden des Reichs, Nußbaum 1985, S. 286. 
440 Siehe Nicolaisen 1993, insbesondere Kap. IV: Das plastische Potential als künstlerische Wirkungskom-
ponente der Kupferstiche, S. 207–245 und S. 131–139.  
441 Zur Rezeption von Rissen, insbesondere von Goldschmiederissen, die als Vorlagen für andere Arbeiten 
aus dem Bildbestand HW herangezogen wurden, siehe unter Punkt IV.3.c.   
442 Hans Halbauer untersuchte insgesamt 48 Kanzeln (40 aus Stein, 8 aus Holz), die im Zeitraum von der 
Mitte des 15. Jahrhunderts bis 1534 (Einführung der Reformation in Württemberg) gefertigt wurden, sie-
he Halbauer 1997, Verzeichnis der Kanzeln und Kanzelfragmente S. 437–456 (= Register der in der Ar-
beit genannten Kanzeln). 
443 Als Beispiel kann die nach Befund restaurierte Kanzel in der Annaberger Annenkirche angeführt werden, 
die am vierten Freipfeiler (von Osten gezählt) der südlichen Pfeilerreihe lokalisiert ist. Sie ist spätestens 
1516 im Verbund mit dem Pfeiler, der auch eine steinfarbene Fassung (mit Fugenstrich) aufweist, errich-
tet worden. Die Bildfelder der Kanzel sind mit einem blauen Fond unterlegt, von dem sich die stark hin-
terschnittenen Relieffiguren mit ihren farbig zurückhaltend gestalteten Gewändern deutlich abheben. 
Siehe Magirius 1991 (I), S. 22 f., 39 f.  
  Dem gleichen Gestaltungsprinzip folgen die Bildfelder der Emporenbrüstung, die den Kirchenraum, 
ausgenommen den östlichen Bereich, vollständig umschließen. Die Konzeption für beide bildhauerische 
Arbeiten und teilweise auch ihre Ausführung werden dem Bildhauer Franz Maidburg zugeschrieben, der 
1515 vom Baumeister Jacob Heilmann in Annaberg eingestellt worden war. Inwieweit hierin eine ur-
sprüngliche konzeptionelle gestalterische Korrespondenz zwischen Kanzel und Emporenbereich erkenn-
bar ist oder ob es sich um das Ergebnis der jüngsten Restaurierung des Kirchenraums handelt, ist schwer 
zu beurteilen. Zu Maidburg siehe Lammel 1975, S. 115–119. Quellenangaben und Forschungssituation zu 
Franz Maidburg zusammengefasst siehe Burkhardt 1995.    
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Darüber hinaus stehen die Subtilität der bildhauerischen Ausführung und ein kalkuliertes Einbezie-
hen der modellierenden Lichtwirkung in unmittelbarem Zusammenhang mit der Wahl einer groß-
flächigen monochromen Fassung.444   
Seit dem vor wenigen Jahren erbrachten Nachweis, dass die Tulpenkanzel ursprünglich mono-
chrom-steinfarben im Kirchenraum stand, ist das Bildwerk über einen Vergleich mit anderen Kan-
zeln oder kleinarchitektonischen Arbeiten hinaus auch in die zahlenmäßig kleine Gruppe nicht-
polychromer Plastiken einzureihen, die aus dem ausgehenden 15. und beginnenden 16. Jahrhundert 
erhalten sind.445  
Über Gattungsgrenzen hinweg sind so verschiedene künstlerische Äußerungsformen wie die Gri-
saillemalerei, die so genannte Skulpturenimitation in der altniederländischen Tafelmalerei,  graphi-
sche Blätter und monochrom gefasste plastische Bildwerke durch ein beschränktes Kolorit 
gekennzeichnet. Die Spanne der auf einzelne Arbeiten bezogenen Erklärungsversuche reicht von 
Farbbeschränkungen aus liturgischen Gründen, als bildreformerisches Phänomen bis hin zu einem 
vermuteten Wettstreit der Künste („stummer paragone“) der sich in den Niederlanden seit dem 
ersten Drittel des 15. Jahrhunderts dergestalt äußerte, dass sich die Malerei das Erscheinungsbild 
steinsichtiger Skulptur anverwandelte.446 Es wäre insbesondere in Zusammenhang mit einer vermu-
                                                     
444 In der ev. Stiftskirche St. Maria in Herrenberg (Krs. Böblingen) befindet sich eine Kanzel aus Sandstein, 
die bis auf wenige Farbakzente (Lippenrot, Brauen) ungefasst-steinfarben überliefert ist. Der Kanzelkorb 
weist fünf Brüstungsfelder mit Darstellungen der vier Kirchenlehrer und Maria mit Kind im Strahlen-
kranz auf. Die weitgehend rundplastisch ausgearbeiteten Sitzfiguren der Kirchenlehrer und die stehende 
Marienfigur sind in Nischen eingestellt, die nach oben baldachinartig abgeschlossen sind. Die Brüstung 
des Treppenaufgangs zu der an einem Pfeiler stehenden einstützigen Kanzel weist maßwerkdurchbroche-
ne Brüstungsfelder auf. Ein doppelwandig gebildeter Übergang vermittelt zwischen der Stütze und dem 
Kanzelkorb. Anders als bei der insgesamt kompakt und körperhaft geschlossen wirkenden Annaberger 
Kanzel entwickelt sich das Erscheinungsbild der Herrenberger Kanzel aus einer räumlichen Staffelung ih-
rer plastischen Einzelelemente, deren differenzierte Wirkung aus dem Zusammenspiel mit Licht entsteht, 
der eine farbige Fassung entgegenwirken würde. Zu der 1502–1504 errichteten Kanzel siehe Halbauer 
1997, S. 151–163, Abb. 41–47. 
  Das Erscheinungsbild der Kanzel in der Tübinger ev. Stiftskirche St. Georg, Maria und Martin ähnelt 
stark dem der Herrenberger Kanzel. Halbauer vermutet, dass sich die aufgemalte Datierung 1509 auf die 
farbige Fassung bezieht. Die Kanzel datiert er anhand baugeschichtlicher Daten und der Einrichtung einer 
Prädikatur Anf. der 90er Jahre des 15. Jahrhunderts, ebd., S. 288–303, Abb. 160–164.  
  Die vermutlich vor 1487 entstandene Sandsteinkanzel in Waiblingen und die um 1500 errichtete, eben-
falls in Sandstein ausgeführte Kanzel in Urarch waren vermutlich ebenfalls beide ursprünglich ungefasst. 
Beiden eignet eine hochdifferenzierte plastische Oberflächenbildung bzw. ein mehrschichtiger plastischer 
Aufbau, der mit der Wirkung des Lichtes rechnet, ebd., S. 322–331, Abb. 201–207 und S. 303–322, Abb. 
186–193. 
445 Nicht nur der Schalldeckel, auch die Steinteile waren zumindest teilweise (Ausgleich von Farbunterschie-
den im Stein) oder gänzlich mit einem dünnen Anstrich aus Porphyrtuffmehl überzogen. Diese Ergebnis-
se erbrachten die Untersuchungen an der Tulpenkanzel, die in den Jahren 1991–94 im Rahmen des 
Forschungsvorhabens „Steinzerfall/Steinkonservierung“ des Bundesministeriums für Forschung und 
Technologie (BMFT), von einer Arbeitsgruppe im Landesamt für Denkmalpflege in Dresden durchge-
führt wurden. Ziel der Untersuchungen war das Erstellen einer Restaurierungskonzeption. Im Mai 1994 
konnte die Restaurierung des stark beschädigten Bildwerkes abgeschlossen werden. Siehe hierzu Kiese-
wetter 1994, S. 49–52.  
  Das Geländer war in gebrochenem Weiß gestrichen. Nicht nachgewiesen wurde eine möglicherweise 
ursprünglich vorhandene farbige Akzentuierung von Lippen und Augensternen der Figuren. Siehe Kelm, 
Kiesewetter 1995 (II), S. 77–83, hier S. 79 f; dies.1995 (I), S.75 f.   
446 Siehe die grundlegenden Untersuchungen Jörg Rosenfelds zu nichtpolychromierter Retabelskulptur, ins-
besondere im deutschsprachigen Raum, und den damit verbundenen Versuch, den Verzicht auf Poly-
chromie als Äußerungsform und Reaktion auf vorreformatorische Bildkritik und als bildreformerisches 
Phänomen des späten Mittelalters und der beginnenden Neuzeit zu beschreiben, siehe Rosenfeld 1990, 
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teten Auseinandersetzung und bildlichen Positionierung bezüglich der hussitischen und posthussiti-
schen Forderung nach dem Laienkelch durch die Auftraggeber der Tulpenkanzel naheliegend, auch 
in ihrem monochromen Erscheinungsbild einen bildreformerischen Ansatz zu vermuten. Das Zu-
sammenspiel mit den steinsichtigen Emporenbrüstungen im Kircheninnenraum und die kalkulierte 
Wirkungsweise einer ästhetische Distanz, die mittels der Monochromie entwickelt wird, weisen 
allerdings auf eine vornehmlich künstlerisch motivierte Konzeption, an der gleichwohl die Auf-
traggeber Anteil haben konnten.447  
Die Monochromie der Tulpenkanzel steht in einem ästhetisch begründeten Zusammenhang mit  
dem Ausdruck des Diaphanen, der sich aus dem sublimen Zusammenspiel von fassbarer Materiali-
tät und ungegenständlichem Licht entwickelt. Das Licht erhält als essentieller und gleichwertiger 
Bestandteil des Bildes ein deutlich wahrnehmbares Gewicht. Das Tageslicht kann an allen Teilen 
der Tulpenkanzel annähernd gleichmäßig und weich modellierend wirksam werden, denn es durch-
dringt die Lufträume im Binnenbereich. Mühelos sind Einzelteile und Einzelbilder zu erkennen. 
Nichts bleibt im Dunkel einer Nische verschattet. Die Transparenz und die allseitig leichte Zugäng-
lichkeit des Bildwerkes ermöglichen es den Betrachtern, die lebensgroßen und ebenerdig platzier-
ten Figuren aus unmittelbarer Nähe wahrzunehmen und zu berühren. Die Figuren erhalten durch 
die lebensnahe plastische Ausarbeitung und ihre Lokalisierung ein Höchstmaß an Realpräsenz, zu 
dem die monochrome Farbgebung das notwendige Korrektiv entwickelt.448 Sie bildet von ästhe-
tisch-künstlerischer Seite eine Ausdrucksform aus, die den Wesenskern und die Wirkungsweise 
immaterieller Bildinhalte adäquat zu visualisieren vermag, indem es ihr gelingt, die Darstellung 
einer lebenszeitlichen Realität, in die sie die naturnahe Gestaltung der Figuren rückt, zu entheben, 
und sie in der Sphäre des Geistigen und der Empfindungen, in einer übergeordneten Wirklichkeit 
zu verorten.449 Der Verzicht auf eine farbige Fassung, möglicherweise sogar auf die Akzentuierung 
                                                                                                                                                                 
zur Forschungsgeschichte nichtpolychromierter Retabelskulptur insbes. S. 43–58.  
  Zusammenfassend zur Forschungssituation nichtpolychromierter plastischer Bildwerke des ausgehenden 
Mittelalters siehe Bookmann 1994, S. 330–335 (mit ausführlichen Literaturangaben). Der Historiker stellt 
ein methodisches Vorgehen infrage, das, ausgehend von dem isolierten Blick auf Retabelplastik, von Ver-
suchen gekennzeichnet ist, eine Primärursache für nichtpolychromierte Plastik namhaft zu machen, wobei 
sozial- und kirchengeschichtliche Ursachen teilweise a priori vorausgesetzt werden; Michler 1994, S. 
412–418. Neben den Bemühungen, konkrete historische Entstehungszusammenhänge der künstlerischen 
Arbeiten zu betrachten, gewähren Untersuchungen zeitgenössischer und vorangegangener Kunstäußer-
ungen Einblicke in formal-ästhetische Motivationen, die bei Entscheidungsfindungen bezüglich der Farb-
konzeptionen ebenfalls maßgeblich wirksam geworden sind. 
  Zu einem durch schriftliche kunsttheoretische Äußerungen nicht fassbaren „Paragone“ in der altnieder-
ländischen Malerei siehe Preimesberger, 1991, S. 459–489. 
447 Vgl. Rosenfeld 1990, S. 113 f. Überlieferte Aussagen hinsichtlich der Intensionen der Auftraggeber der 
Tulpenkanzel fehlen. Zur Wirkung im Kirchenraum siehe unter Punkt IV.1.a.  
448 Vgl. die Ausführungen Andrej Tarkowskis zur Problematik der zusätzlichen Konventionalität durch Far-
be in filmischen Darstellungen. Siehe Tarkowski 1989, S.158 f.  
  Eine der Monochromie ähnliche Wirkungsweise ist bspw. bei der Verwendung des gesprenkelten Rot-
marmors für die Grabmäler Kaiser Friedrichs III. von Niklaus Gerhaert und des Kasimir Jagiello von Veit 
Stoß erkennbar. Das geschlossene bildhauerische Volumen weist eine Oberfläche auf, die den plastischen 
Zusammenhalt optisch auflöst. Siehe Legner 1977, S. 158–176, hier S. 161. 
449 Zur Monochromie als Gegenposition zu dem Realitätspotenzial des Bildwerkes siehe Krohm, Oellermann 
1980, S. 16–99, hier S. 76. 
  Der 1432 datierte Genter Altar des Jan van Eyck weist einen breitgefächerten und exakt kalkulierten 
Gebrauch monochromer und polychromer Farbgebungen auf, der an einer Stelle eine annähernd filmäs-
thetische Qualität ausbildet. Der Künstler verdeutlicht mittels differenzierender Farbgebungen die Abstu-
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der Augensterne und der Lippen ist allein deshalb konsequent, weil die Figuren keine konkreten 
Personen in konkreten und damit zeitlich beschränkten Rollen darstellen, sondern, abstrahiert zu  
Mittlerfiguren, innerhalb des Bildgefüges und aus diesem heraus wirken. 
Da die Oberfläche der Tulpenkanzel keine farbigen Differenzierungen aufweist, fehlen Begrenzun-
gen zwischen verschiedenen Farbflächen. Die Wahrnehmung von Einzelflächen und Linien tritt 
deshalb gänzlich hinter den Eindruck plastischer Modulation durch die fließenden Übergänge zwi-
schen hellen und dunkleren Bildbereichen zurück. Die reine Wirkung des Lichts auf dem mono-
chromen Stein, der kompositorisch kalkulierte Wechsel von hellsten (Lichteinfall im Luftraum), 
hellen und weniger hellen Partien entwickelt den Ausdruck eines bewegten und belebten Bildes. 
Die Plastik besitzt hierin malerische Qualität.450  
Diese Qualität weisen auch monochrom gefasste Retabel auf, die eine durchbrochene Schreinrück-
wand aufweisen, durch die Licht einfallen kann.451 Mit dem Aufgeben des verschließbaren Schrein-
kastens, der die plastischen Heiligenfiguren mit einem real nicht erfahrbaren Raum umgibt, zu-
gunsten der Darstellung wirklichkeitsnaher Raumstrukturen wie Kapellen- und andere Innenräume 
wird der Verzicht auf Polychromie wiederum als ein ausgleichendes Element wirksam, das mit 
ästhetischen Mitteln die Verortung der Bildinhalte determiniert. Für die Tulpenkanzel lassen sich, 
anders als bspw. für das Lautenbachretabel oder verschiedene monochrome Arbeiten der Riemen-
schneiderwerkstatt keine konkreten graphischen Arbeiten benennen, die eine konkretisierbare 
künstlerische Auseinandersetzung belegen würden.452 Die Anwendung malerischer Gestaltungs-
                                                                                                                                                                 
fungen der Raum- und Zeitstruktur innerhalb des bildnerischen Erzählgefüges. In der szenischen Darstel-
lung der Verkündigung an Maria scheinen sich die monochromen Figuren des Engels und Marias im Au-
genblick des Eintretens der göttlichen Botschaft mittels der Farben zu beleben.  
450 Zur Kategorie des Malerischen und zum malerischen Stil in der Plastik siehe Wölfflin 1986, S. 27–37.  
451 Von allen Seiten, da die rückwärtige Schreinwand und die Wände zwischen den Figuren  durchbrochen 
sind, werden die holzsichtigen Figuren im Inneren des Lautenbachretabels von Licht umflossen. Die 
Schnitzfiguren sind gemessen am Schreinkasten nur etwa halb so groß wie dieser, der Künstler gestaltete 
das Verhältnis Figur-Raum annähernd realistisch. Der Schrein ist in drei Binnenräume unterteilt, die sich 
mit Maßwerkfenstern nach drei Seiten öffnen, sodass die plastischen Figuren wie von einer Kapelle um-
geben sind. Nach vorn öffnen sich die Binnenräume portalartig. Zu dem um 1490 gefertigten Retabel sie-
he Recht 1987, S. 219–222. 
  Bei dem 1499–1505 gefertigten Heiligblutretabel Tilman Riemenschneiders, das ebenfalls ein mono-
chromes Erscheinungsbild aufweist, handelt  es sich wie bei der Tulpenkanzel um ein Bildwerk, das zu-
sätzlich zur Grundfunktion, Altarretabel bzw. Predigtstuhl zu sein, in einer spezifischen Gesamtform in 
Erscheinung tritt, die zusätzliche konkrete Sinnbezüge bildhaft vermittelt. Das Retabel stellte ein überdi-
mensionales Reliquiar dar, das eine Reliquie mit Blutstropfen Christi aufnimmt. Die diaphane Arbeit mit 
durchbrochenem Fuß und fensterdurchbrochener Schreinrückwand ist nicht wandelbar. Siehe Bier 1930, 
S. 11–21. Die Konzeptionen, die beiden Arbeiten zugrunde liegen, streben nach einer Form der Veran-
schaulichung der Eucharistie. Zur Entwicklung von Bildthemen im Zuge des spätmittelalterlichen Veran-
schaulichungsstrebens der Eucharistie siehe Welzel 1991. 
452 Der Entwurf des Lautenbachretabels setzt Kenntnisse graphischer Arbeiten voraus, wie sie von dem Mo-
nogrammisten W überliefert sind. Dessen Blätter mit Darstellungen von Architekturteilen oder kleinarchi-
tektonischen Situationen fanden als Vorlagen für die Gestaltung konkreter räumlicher Situationen 
Verwendung, wie bspw. der Vergleich des Lautenbacher Schreins mit dem Blatt Johannes d. E. in einer 
Architekturform (B.VI 57.4) belegen kann. Eine wesentliche Qualität dieser Kupferstiche besteht darin, 
dass die Architekturformen abgebildet wiedergegeben und somit bereits für die Umsetzung ins Dreidi-
mensionale aufbereitet sind. Der Stecher schließt die architektonischen Situationen nach vorn durch einen 
Rahmen und bildet die Gewölbeformen dahinter zugleich in aufgeklappter Perspektive ab. Die Stiche des 
Meisters belegen, dass die Beziehungen zwischen den graphischen und den plastischen Künsten nicht auf 
das Bereitstellen von Vorlagen beschränkt waren, sondern sich vielmehr in einem Prozess des gegenseiti-
gen Aufnehmens und Verarbeitens von Gestaltideen und -umsetzungen aneinander entwickelten. An den 
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prinzipien bei der Komposition monochromer plastischer Massen war in den letzten drei Jahrzehn-
ten des 15. und zu Beginn des 16. Jahrhunderts im Kupferstich vorbereitet worden.453 Die impuls-
gebende Rolle, welche die Druckgraphik und hier insbesondere der Kupferstich für andere Bild-
medien spielte, resultiert auch aus jener Wirkung, die sich einer äußersten Reduktion der Bild-
mittel, nämlich auf die Linie und das Bildlicht und den gleichermaßen hohen künstlerischen und 
technischen Fähigkeiten der entwerfenden und ausführenden Stecher verdankt. Auf der Reduktion 
der Bildmittel basiert ein Abstraktionsgrad, der es, in ähnlicher Weise wie die monochrome Fas-
sung der Tulpenkanzel ermöglicht, Bildinhalte jenseits der Ebene des konkret und alltäglich Er-
fahrbaren anzusiedeln. 
Zweifelsohne beförderten vor allem die druckgraphischen Arbeiten Martin Schongauers und Alb-
recht Dürers die Rezeption von Kunst im Sinn einer individuellen geistigen Schöpfung.454 Auch 
hierin setzt die Tulpenkanzel Graphik voraus, denn durch eine fingierte Einfachheit der Mittel, als 
die der Verzicht auf Farbe auch lesbar ist, wird die Kunstfertigkeit des Bildhauers zum Thema. Mit 
der ausdrücklichen Betonung des Materials steht die virtuose Bildhauerarbeit in Reinform vor den 
Augen des Betrachters. Denn die bildhauerische Ausführung der Tulpenkanzel strebt nach der  
Überwindung des Materialcharakters, der im selben Augenblick mittels der monochromen, stein-
farbenen Fassung explizit vor den Augen des Betrachters offen gelegt wird.455  Dass der Künstler 
mit der Wertschätzung einer fingierten Einfachheit der künstlerischen Mittel rechnen konnte, dürfte 
seit der Lobrede des Erasmus von Rotterdam auf Albrecht Dürer in dem von ihm so genannten 
„Denkmal zum Gedächtnis Albrecht Dürers“ außer Zweifel stehen.456 
                                                                                                                                                                 
Figurendarstellungen des Monogrammisten W wird die stilistische Verwandtschaft mit der zeitgenössi-
schen oberrheinischen Kunst augenfällig. Siehe bspw. den großformatigen Stich des Stammbaums Marias 
(B.VI.58.13). Beide Stiche siehe Illustrated Bartsch (8) 1980. Der Künstler, der vermutlich ca. 1465–1485 
für den burgundischen Hof Karls des Kühnen tätig war, schuf eine Reihe von Kupferstichen, die in viel-
facher Hinsicht Modellcharakter besitzen. Siehe Lehrs 1895. 
  Zur Konzeption monochrom gefasster Retabel Riemenschneiders auf der Basis einer künstlerisch-
intellektuellen Auseinandersetzung mit modernen Bildschöpfungen Martin Schongauers siehe Nicolaisen 
1995, S. 207–245.  
453 Vgl. Punkt IV.3.a. Zu den Kupferstichen Schongauers siehe Nicolaisen 1995, S. 129–131. 
454 Siehe Panofsky 1977, S. 58–60. 
455 Dabei kommt die Beschaffenheit des Porphyrtuffs einer Bearbeitungsweise entgegen, die den Stein teil-
weise wie getrieben erscheinen lässt. Wegen seines relativ hohen Tonmineralanteils ist bruchfrischer 
Tuffstein besonders weich und bildsam. Siehe Siedel 1995, S. 68–74. 
456 Erasmus von Rotterdam schätzte Dürer höher als Apelles:„...was bringt er nicht zum Ausdruck im Ein-
farbigen, das heißt in schwarzen Linien? Licht, Schatten, Glanz, Erhabenheiten, Tiefen; und es bietet sich, 
obwohl von der Stellung eines einzelnen Gegenstandes ausgegangen ist, dem Auge des Betrachters mehr 
als ein Aspekt. Er beobachtet genau Proportionen und Harmonien. Ja er schildert selbst das, was nicht ge-
schildert werden kann: Feuer, Lichtstrahlen, Donner, Wetterleuchten, Blitz, oder, wie man sagt, „die 
Wolken auf der Wand“ (was nach Erasmus` eigener Definition „etwas, das nichts oder einem Traum am 
meisten ähnelt“, ist); alle Sinnesempfindungen und Gemütsbewegungen, kurz, den ganzen Menschen-
geist, wie er sich im Verhalten des Körpers abspiegelt, und fast auch noch die Stimme. Diese Dinge stellt 
er vor Augen in den angemessensten Linien – schwarzen Linien, doch so, daß du, wenn du Farbe darauf 
setztest, das Werk beeinträchtigen würdest. Und ist es nicht wunderbarer, ohne die Schmeichelei der Far-
be zu vollbringen, was Apelles mit deren Hilfe vollbrachte?“ Zitiert nach Panofsky 1977, S. 58 f.  
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3.c Anregungen durch Arbeiten der Goldschmiedekunst und deren graphische Darstellun-
gen 
Es ist davon auszugehen, dass HW über ein Kompendium an Zeichnungen und Graphiken verfügte, 
auf die er bei der Erarbeitung von Entwürfen zurückgreifen konnte.  
Für die weitgehend rundplastisch aus dem glockenförmigen Grundkörper des Baldachins herausge-
arbeiteten Evangelistensymbole gelten die vier Kupferstiche gleichen Themas von Martin Schon-
gauer (L. 72–75) als Vorlagen.457 Schongauers Blätter, mit denen der Stecher einen Darstellungs-
typus schuf, der die Abkunft der Evangelistensymbole von den vier Wesen, die den Thron Gottes 
umgeben, sinnfällig macht (Apk. 4, 6–9), bilden auch in Freiberg die verbindliche Grundlage für 
eine Bildversion, die mit HWschen Stilelementen durchsetzt ist. Im Ergebnis weist die geschnitzte 
Ausführung neben detaillierten Übereinstimmungen mit den Stichen Unterschiede auf, die Ausweis 
einer gründlichen Verarbeitung sind, denen andere, bspw. in Form von Zeichnungen nach den Sti-
chen, vorangegangen sein dürften.   
So weist die Gestalt des Engels am Baldachin in der Formung des rechten Unterarms, über dem das 
Schriftband liegt und mit den gespreizten Finger der nach oben offenen Hand, in diesem Bereich 
die detailgenaue Verarbeitung des Stiches auf (Abb. 157, 158). Gleiches gilt für die frontale Hal-
tung des Oberkörpers und des Gesichts. In der Art des Kniens und der Gewandbildung unterhalb 
des Schriftbands hingegen weicht die plastische Arbeit vom Stich ab. Die annähernd identische 
Ausbildung dieses Bereichs, insbesondere des Faltenstegs zwischen den gespreizten Knien und der 
Physiognomie an der Konsolfigur des Engels, der zu dem steinernen Bildwerk der Hl. Helena in 
Halle gehört, legen es nahe, dass eine Zeichnung existiert hat, die auch bei der Ausführung des 
Halleschen Konsolengels hinzugezogen, oder aber nach dessen Fertigstellung angefertigt worden 
ist.458 Die Darstellungen am Baldachin besitzen nicht die Dimension des Majestätischen, die ein 
wesentliches Merkmal der Schongauerschen Formulierungen sind. Die plastischen Bilder sind ins-
gesamt expressiver. Während die Schriftbänder auf den Stichen weich und gefällig um die Figuren 
schwingen, überschneiden sie die plastischen Körper straff gespannt.   
Um die Übernahme eines Motivs aus dem graphischen Bereich, das den technischen Möglichkeiten 
dieses Mediums geschuldet ist, handelt es sich bei den segmentbogenartig angeordneten einfachen 
Winkelformen am unteren Umschlag des Marienmantels, die seitlich fortgesetzt sind und die als 
grapho–plastisches Gestaltungselement bezeichnet werden können. Die in das Holz geschnittenen 
oder geschlagenen Winkel entwickeln im Streiflicht den Eindruck von Gewandvolumen an der 
tatsächlich nur flach ausgebildeten Figur (Abb. 100). Dieser Gestaltung liegt die Verarbeitung eines 
Gewandmotivs zugrunde, das in der Graphik und der Malerei des Oberrheins seit der Mitte des 15. 
Jahrhunderts verbreitet ist. Als ein Beispiel sei das reich gefältelte Gewand Marias auf Martin 
Schongauers Kupferstich Maria im Hof (L. 38) herausgegriffen (Abb. 159). Die Anordnung der 
                                                     
457 Siehe Kelm, Kiesewetter 1995 (I), S. 75 f; Hentschel 1938, S. 77; Stuhr 1995, S. 21–23. Zu den Stichen 
siehe Lehrs 1925 (Bd. 5), S. 300–306.  
458 Zur typenhaften Verwandtschaft beider Engelsfiguren siehe bereits Hentschel 1938, S. 77. 
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winkelförmig in die Platte gegrabenen Linien suggeriert auch hier in unaufwändiger Weise plasti-
sches Gewandvolumen.  
Beide Beispiele belegen die Vielfältigkeit der künstlerischen Anregungen, die einer andauernden 
Auseinandersetzung mit dem Medium Graphik entsprangen und schließlich, mit der Entwicklung 
der grapho-plastischen Bildsprache, einen stilbildenden Einfluss auf die Arbeiten HWs gewan-
nen.459 In einem solchen, Graphiken und Zeichnungen umfassenden Kompendium werden sich 
auch Risse befunden haben, wie sie bspw. das Amerbachsche Kabinett mit den so genannten Base-
ler Goldschmiederissen oder Sammlungen architektonischer Planrisse überliefern.460 Für diese Be-
hauptung spricht bspw. die zweifache Verwendung von Varianten des Überstellfußes, eines 
kleinarchitektonischen Motivs, das an der Kanzel in der St-Ägidien-Kirche in Braunschweig und 
an den Büsten im Gewände der Annaberger Schönen Tür aufgegriffen worden ist (Abb. 171, 1).461 
Anhand von zwei weiteren großplastischen Arbeiten im stil- und motivkritisch formierten Bildbe-
stand HW können die künstlerischen Auseinandersetzungen mit Goldschmiedearbeiten und deren 
abbildenden, teilweise ausführungspraktisch aufbereiteten Darstellungen im Riss belegt werden. Es 
handelt sich hierbei um die so genannte Geißelsäule, eine etwa 4,40 Meter hohe, farbig gefasste 
Holzarbeit, heute in der Schlosskirche in Chemnitz, und um den kelchförmigenTaufstein in der 
Annaberger Annenkirche, dessen Deckel nicht mehr existiert. Der Riss einer Hostienmonstranz aus 
den Jahren um 1515/20, der sich in der Sammlung des Amerbachkabinetts im Baseler Kupferstich-
kabinett erhalten hat, vermittelt eine Anschauung davon, welche Gestaltvorbilder HW zur Konzep-
tion der Geißelsäule angeregt haben dürften. Auf der 122,3:30,1 cm großen Federzeichnung und an 
dem plastischen Bildwerk HW‘s sind das Wurzelmotiv und die einfache Stammmform des unteren 
Schaftteils, das sich in einem Knauf verdickt und von Astwerk umwunden ist, in ähnlicher Form 
ausgebildet. Oberhalb der Verdickung setzt sich der Schaft in der Form einander umwindender 
Stämme fort. Die Geißelsäule setzt Kenntnisse einer solchen Zeichnung oder einer Goldschmiede-
arbeit voraus (Abb. 160, 161). Als vergleichbar kann bspw. eine 75 cm hohe kupfervergoldete Hos-
tienmonstranz gelten, welche vermutlich um 1504 in Augsburg gefertigt worden ist. Ihr Schaft ist aus 
einander umwindenden Ästen gebildet, eine kleine figürliche Darstellung der Mannalese ziert den 
Fuß.462  
Die der Tulpenkanzel zugrunde liegende Bildidee, den Predigtstuhl in Form eines frei im Kirchen-
raum stehenden Deckelkelchs zu gestalten, deutet gleichfalls darauf hin, dass sich der entwerfende 
Künstler intensiv mit Goldschmiedearbeiten und deren graphischen und zeichnerischen Darstellun-
gen auseinandergesetzt hat. Die Beschäftigung mit der Goldschmiedekunst könnte ebenfalls zu der 
Entscheidung für ein monochromes Erscheinungsbild beigetragen haben, lassen sich doch hier 
bereits um 1400 ein besonderer Sinn für die künstlerischen Werte des Stofflichen, den autonomen 
                                                     
459 Vgl. die Ausführungen unter den Punkten II.3.b und III.2.a-d.  
460 Die Sammlung an Entwürfen, Nachzeichnungen, Kopien von Basilius Amerbach siehe Kat. Basel 1991; 
Koepf  2001.  
461 Vgl. bspw. den perspektivischen Aufriss und Grundriss einer Säulenbasis, Feder, 15,5:10,6 cm, siehe Kat. 
Basel 1991, Kat.nr.: 27, 28, S. 42, Abb. S. 45. 
462 Siehe Kat. Basel 1991, S. 67, Abb. 44. Die Hostienmonstranz befindet sich heute im Fürstlich Hohenzol-
lerschen Museum in Sigmaringen. Siehe Fritz 1982, S. 285, Abb. 724. 
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Wert des Plastischen und ein artifizielles Interesse an technisch-ästhetischen Phänomenen beobach-
ten.463  
Nicht nachzuweisen, aber durchaus wahrscheinlich ist, dass in dem Prozess der Bildfindung, den 
die Auftraggeber entscheidend mitgestaltet haben dürften, von dieser Seite Goldschmiedearbeiten 
beigebracht worden sind. Von den Beständen an Goldschmiedearbeiten, seien es liturgisches Gerät, 
Reliquiengefäße oder Kleinodien, hat sich im ehemaligen sächsisch-albertinischen Gebiet so gut 
wie nichts erhalten. Auskunft über vormalige, in Klöstern und Kirchen vorhandene Bestände geben 
insbesondere die Erfassungslisten der Visitatoren, die unmittelbar nach der Einführung der Refor-
mation angelegt worden sind und nicht selten der Enteignung vorausgingen.464 Für die Annenkirche 
in Annaberg war es Herzog Georg gelungen, zwischen 1504 und 1518 eine Vielzahl an Reliquien 
zu erwerben. Überlieferungen besagen, dass sie in goldene und silberne Bilder gebracht wurden. Im 
Jahr 1518 zählte man 120 Heiltümer.465 Damit dürfte der Umfang der Sammlung annähernd den 
des Heiltumsschatzes Friedrichs des Weisen in der Wittenberger Stiftskirche erreicht haben, der 
1509, zum Zeitpunkt der Drucklegung des so genannten Heiltumsbuches mit den Holzschnitten aus 
der Cranachwerkstatt, 116 Exemplare zählte.466   
Eine augenfällige, über den Grundaufbau hinausgehende Gestaltparallele mit der Tulpenkanzel 
weisen einen Reihe von silbervergoldeten Kelchen mit zweischaligem Kuppaaufbau auf, die größ-
tenteils in das erste Viertel und an den Beginn des 16. Jahrhunderts datiert werden und im Sieben-
bürgischen oder auf dem Gebiet des damaligen Königreichs Ungarn gefertigt worden sind. 
Insbesondere mit der Steilwandigkeit ihrer Kuppa und dem durchbrochenen, frei vor der Wandung 
stehenden Schalenkorb weisen sie Merkmale auf, die sie von zeitgleichen Arbeiten anderer Entste-
hungsgebiete zu unterscheiden scheinen und in denen sich die Gestaltverwandtschaft mit dem Kan-
zelkorb der Tulpenkanzel fassen lässt (Abb. 162).467  
                                                     
463 Siehe Legner 1977, S. 169 
464 Zwischen ca. 1460 und 1510 hat es allein in Freiberg 19 Goldschmiede gegeben, 1451–1523 waren es 
etwa 23 Meister. Eine Zunft ist um 1466 nachweisbar. Einzelne Meister arbeiteten für das Fürstenhaus. 
Siehe Knebel 1894, S. 1–19. 
  Der Dresdner und der Wittenberger Hof ließen auch bei Nürnberger Goldschmieden arbeiten. Bspw. 
eine Taufkanne und ein Taufbecken aus Perlmutt und vergoldetem Silber (Entwurf von Peter Flettner, 
ausgeführt von Melchior Bair, Nürnberg), die zwischen 1535–39 für Herzog Georg gefertigt wurden, sie-
he Sponsel 1925, Bd. 1, Tafel 13, 12, S. 100, 98. Für den Hof Friedrichs des Weisen kamen Tafelgeschirr 
und Schmuck ebenfalls aus Nürnberg, siehe Ludolphy 1984, S. 76.  
   Bezüglich des Bestands an Kleinodien siehe die Inventarlisten in den Visitationsprotokollen der Bene-
diktinerklöster in Pegau und Chemnitz im Staatsarchiv Dresden Loc. 10594, Meysner Landes- Register 
1540, Bl. 94a–98a.   
465 Zur Stellung Herzog Georgs zum Annaberger Heiltum siehe Volkmar 2006, S. 100-124. Der Heiltumss-
chatz war in der von Jakob Heilmann 1518/19 angefügten Südsakristei untergebracht, siehe Magirius 
1975, S. 149–157.  
    Noch im 18. Jahrhundert befanden sich in der so genannten Alten Sakristei (Südsakristei) an der Wand 
Behältnisse von Holz mit verschiedenen Fächern und Abteilungen, in denen man vormals Reliquien auf-
bewahrte, sowie ein Verzeichnis der Tafeln, Grabmäler, Bücher etc. die im 18. Jahrhundert noch in der 
Kirche waren, siehe Meier 1776, S. 13. 
   Möglicherweise wurde die dreiseitige Empore in Annaberg zur Aufstellung der Heiltümer bei Prozessi-
onen und Schauen genutzt. Vgl. den entsprechenden Gebrauch der Emporen in der Passauer Wallfahrts-
kirche St. Salvator, siehe Nußbaum 1985, S. 266.  
466 Siehe Hirth 1884; ausführlich zum Thema siehe Merkel 1994, S. 37–50.  
467 Siehe Roth 1922, Kat.nr.: 217. Der hier aufgeführte, ins 16. Jahrhundert datierte Kelch aus Großkopisch 
(Siebenbürgen) weist am Schalenkorb große Blätter in Schnitttechnik auf, an denen fliegende Vögel be-
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Während der obere Teil der Kuppa glattwandig aus dem lichtreflektierenden kostbaren Metall ge-
bildet ist, entwickelt sich der plastisch aus vegetabilen und figürlichen Elementen gestaltete untere 
Bereich scheinbar haftungslos und raumgestaltend vor der Wandung.468  
Es ist immerhin vorstellbar, dass eine nicht mehr nachweisbare Goldschmiedearbeit entscheiden-
den Einfluss auf die Entwurfsarbeiten zur Tulpenkanzel hatte.  
Gleichermaßen aufschlussreich bei der Suche nach vorbildhaften Anregungen für die Entwicklung 
des großplastischen Kelchs und seiner Vexierform, eines Bildes vom vegetabilen Wachstum, ist der 
Blick auf Zeichnungen, Risse und Graphiken, die Goldschmiedegefäße abbilden.469 Das Nebenein-
ander des Darstellens von anorganischen Materialien mit typischen werktechnischen Verarbei-
tungsformen und vegetabilen Formen, die ihrem organischem Wachstum zu folgen scheinen, tritt 
bei einer Vielzahl der Zeichnungen und Druckgraphiken augenfällig in den Vordergrund. Das Zu-
sammenspiel von Natürlichem und Künstlichem wird hier, losgelöst von der Materialität eines 
realen Gegenstands, als eigenständiges Thema reflektierbar. Es sind insbesondere eine Reihe von 
Zeichnungen Albrecht Dürers, die sein nicht abbrechendes künstlerisches Interesse an Entwürfen 
zu verschiedensten Goldschmiedegeräten zeigen.470 Darüber hinaus finden sich auf seinen Gemäl-
den und auf verschiedenen druckgraphischen Blättern Darstellungen von modernen Goldschmiede-
geräten.  
Die motivische Anregung für die gezahnten, länglich geformten Blätter, die am Kernbereich der 
Tulpenkanzel mehrfach verwendet wurden – sie überziehen als Flachrelief den gesamten  schwel-
lenden Schaft, während sie am Fuß sowohl in flächengebundener wie raumgreifender Ausformung 
zu finden sind und sich am oberen Rand des Kanzelkorbes und am Baldachin, unterhalb der Ma-
rienbüste, frei im Raum entfalten – kann von dem Blatt „Johannes die 7 Leuchter schauend“ (B. 
62) aus der seit 1497/98 weit verbreiteten Holzschnittfolge der Apokalypse ausgegangen sein. Auf 
diesem Holzschnitt weist der mittlere Leuchter, links von Gottvater, an der Kerzenschale in der 
Grundform verwandte Blätter auf, die sich dort rosettenförmig entfalten und mit der Gestaltung des 
oberen Randes des Kanzelkorbes vergleichbar sind (Abb. 163, 164, 165). Während sich die Blatt-
formen auf dem Druck wie zeichnerisch frei entwickeln, sind sie an der Tulpenkanzel in den Um-
riss der großplastischen Form gebunden. Derselbe Leuchter zeigt eine Einschnürung, mittels der 
die Blattformen, welche aus einer mittig angeordneten Kugel wachsen, an den metallischen Schaft 
                                                                                                                                                                 
festigt sind, ein Lilienfries schließt diesen Bereich nach oben ab, die Kelchschale ist glatt und steilwan-
dig, der Fuß zeigt stilisierte Blätter und Erdbeerstempel, der Nodus zwölf spitzovale, teils längs, teils rund 
gekehlte Felder. Der 20 cm hohe Kelch ist aus vergoldetem Silber und wiegt 450 g. Sein Kelchdurchmes-
ser beträgt 9 cm. Siehe weitere bei Roth aufgeführte Kelche mit durchbrochenem Schalenkorb S. 70, 79–
100. Ich danke Frau Dr. Evelin Wetter (Berlin/Riggisberg), die mich auf diesen Bestand aufmerksam 
machte. Zwei weitere Kelche ähnlicher Gestaltform und gleicher Provenienz haben sich im GNM und in 
der Geistlichen Schatzkammer in Wien erhalten, siehe Fritz 1982, S. 303, Nr. 842, 843, Abb. 842, 843.  
468 Der glatte obere Rand der Kelche ist ihrer Funktionalität geschuldet. Zugleich bildet die glänzende glatte 
Metallfläche eine ästhetische Qualität aus, über die der Porphyrtuff nicht verfügt.   
469 Allgemein zum Überlieferungsstand von Entwurfzeichnungen für Goldschmiedearbeiten siehe Kat. Basel 
1991, S. 7–12. Zu keinem der erhaltenen Stücke ist eine Werkzeichnung nachweisbar. Skizzenbücher und 
Sammelbände sind erst vom Ende des 16. Jahrhunderts bekannt.  
470 Siehe exemplarisch eine Zeichnung aus dem so genannten Dresdener Skizzenbuch (1507–1519, SLUB 
Dresden), mit Variationen von Pokalen und der Inschrift: „morgen willich Ir mer machen“, siehe Bruck 
1905, S. 26, Taf. 156 (nicht bei Winkler). 
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gebunden sind. Ein solches Bindemotiv zeigt die Tulpenkanzel mit der Fixierung pflanzlicher 
Wuchsformen an zwei Stellen ihres Schaftes. 
Der Leuchter, der unmittelbar vor dem beschriebenen lokalisiert ist, besteht im unteren Teil seines 
Schaftes aus zwei aufeinander getürmten Balustern, offensichtlich in Metall gearbeitet, während 
der obere Teil des hier naturhaft schwellenden Schaftes mit aufzüngelnden Blättern ummantelt ist. 
Zwei Leuchter, rechts von Gottvater, bilden Varianten dieser Gestaltung und weisen insbesondere 
den blattummantelten Schaft auf. Die Blattformen auf dem Holzschnitt  unterscheiden sich von den 
flach aus der Oberfläche des plastischen Kerns des Tulpenkanzelschaftes herausgearbeiteten wie-
derum durch ihre freiere räumliche Entwicklung. Das beschriebene Blattmotiv verwendete Dürer in 
ähnlicher Weise ummantelnd oder formumgreifend auch mehrfach auf Zeichnungen. Bspw. im 
Entwurf von zwei halben Tischbrunnen (W. 235) und in einem weiteren Entwurf eines Tischbrun-
nens und von fünf Schäften. Beide Blätter werden um 1500 datiert (Abb. 166).471 
Diese Befunde machen es zunächst wahrscheinlich, dass das Blatt aus der Apokalypse, möglicher-
weise auch verschiedene Zeichnungen Dürers bei den Entwurfsarbeiten zur Tulpenkanzel motivan-
regend wirksam geworden sind. Eine Reihe einzelner Gestaltungselemente verbinden die Tulpen-
kanzel mit einem um 1510 datierten Deckelpokal, der sich heute in Kirchheim unter Teck befindet 
(Abb. 167, 168).472  Am oberen Schaftende des Pokals fassen einige außen gezahnte, länglich spitze 
Blätter die glattwandige Kuppa ein. Der Schaft selbst ist aus drei gleichförmigen, konkav gebogen-
en Ästen gebildet, die auf einem Standring aufliegen. An der Stelle ihrer größten Annäherung sind 
sie von einem schmalen Strick umwunden. Dreifach sich verzweigende Ranken füllen den Raum 
zwischen den Ästen, während das Innere des Schafts hohl bleibt. Im Motiv des Strickes, der ord-
nend in das vegetabile Wachstum eingreift („Bändigungsmotiv“) und in Bezug auf die Oberflä-
chengestaltung der pflanzlichen Formen durch Längsrillen gleichen sich die steinerne und die 
Goldschmiedearbeit. Die in Material, Größe und Nutzung so verschiedenen Kunstwerke weisen 
auch mit dem Schaft, dessen Kern ganz oder teilweise durch einen Luftraum ersetzt ist, ein ge-
meinsames Gestaltungsmerkmal auf. Die tragende Funktion des Schaftes tritt am goldgeschmiede-
ten Kelch, ebenso wie an der großformatigen Steinplastik, hinter die kunstfertige Ausführung 
zurück, die sich derselben Mittel bedient: Die geschlossene plastische Form wird bis an die Gren-
zen des handwerklich Machbaren durch Einzelformen ersetzt, die eine Mehrschichtigkeit der Dar-
stellung erlauben und dem eindringenden Licht Bildwirksamkeit verleihen. Verschiedene Indizien 
sprechen dafür, dass dem Deckelpokal in Kirchheim unter Teck ein Entwurf Albrecht Dürers 
zugrunde liegt, der die Bildidee des aus vegetabilen Formen gebildeten, transparent gestalteten 
                                                     
471 Die Zeichnung, die sich heute im British Museum in London befindet, entstand um 1500. Siehe Winkler 
1936 (Bd. 1), Nr. 235. Dürer führte über den gesamten Zeitraum seiner Schaffenszeit mehrere Zeichnun-
gen aus, die als Entwürfe für Goldschmiedearbeiten gelten. Sein Schwiegervater, Hans Frey, verfertigte 
als Rotschmied mechanische Tafelaufsätze, darunter die auch in Nürnberg in Mode gekommenen Tisch-
brunnen. Siehe Kohlhausen 1968, S. 260–265. Die zweite Zeichnung befindet sich im Soane Museum in 
London und wurde Dürer erst 1950 zugeschrieben, siehe Kohlhausen 1968, S. 262, Abb. 404.  
472 Silbervergoldeter Pokal, H.: 35,5 cm, Herkunft ungeklärt, vermutet wird die Erwerbung durch Kaiser 
Maximilian in Antwerpen, befindet sich heute in Kirchheim unter Teck, im Rathaus. Siehe Fritz 1982, 
Abb. 861, S. 305 f. 
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Schaftes in vielfältigen Variationen entwickelt hat.473  
Aus dem mit Sicherheit nur fragmentarisch überlieferten Bestand an Entwurfszeichnungen Alb-
recht Dürers ist weiterhin das bereits erwähnte Blatt mit der Darstellung zweier halber Tischbrun-
nen (W. 235) interessant (Abb. 166). Es vereint zunächst mehrere Motive, die am Schaft der 
Tulpenkanzel ebenfalls verarbeitet worden sind. So weist der Fuß eine doppelte Reihung gezahnter 
Blätter auf, welche auf einer annähernd kugeligen Form aufliegen. Die Blattreihungen am Fuß des 
Kanzelschaftes liegen flacher, denn während die Basis des Tischbrunnens ein gekehlter Sockel ist, 
bildet die langrechteckige Sohle der Tulpenkanzel die naturhaft gestaltete Grundlage des Gesamt-
bildwerks. Der Schaft des Tischbrunnens formiert sich aus aufstrebenden vegetabilen Formen, die 
mit Blättern ummantelt sind. Ein Motiv, welches, wie oben bereits ausgeführt, am Schaftkern der 
Kanzel ebenfalls auftritt.  
Über diese motivischen Parallelen hinaus besteht die wesentliche Gestaltungsparallele jedoch in 
der Bildung des Schafts, der aus pflanzenhaften stengelartigen Gebilden entwickelt ist, die sich 
biegsam auf die Formen, die auf ihnen lasten, hinzubewegen scheinen. Der gleichen Gestaltidee 
folgen die Darstellungen des Leuchterschaftes auf dem bereits angeführten Blatt „Johannes die 
sieben Leuchter erblickend“ (B. 62) und des Schafts vom Deckelpokal auf einem weiteren Holz-
schnitt aus der Apokalypse  „Die Babylonische Hure“ (B. 73). Die starke Mittelstütze, die an der 
Tulpenkanzel aus statischen Gründen erforderlich ist, ordnet sich durch ihre pflanzenhafte Schwel-
lung und die Blattummantelung dieser Bildidee zu.  
Für die Konzeption des Tulpenkanzelschaftes ist ein Prozess der künstlerischen Auseinanderset-
zung mit Arbeiten Dürers vorauszusetzen, die über eine bloße motivanregende Wirkung hinaus-
ging. Offenkundig beeinflusste das von Dürer thematisierte und in Bilder von Goldschmiede-
geräten gefasste Verhältnis von Natur- und Kunstformen die Konzeption der Tulpenkanzel, vor 
allem ihres zentralen Bereiches wesentlich. Die Auseinandersetzung vollzog sich dabei vermutlich 
nicht nur anhand eines einzelnen vorbildgebenden Blattes.  
Die Stringenz und Souveränität der großplastischen Ausführung kann vielmehr als Ausweis einer 
intensiven geistigen und handwerklichen Beschäftigung verstanden werden, in die auch weitere 
Anregungen eingeflossen sind. In Betracht zu ziehen sind bspw. auch Werkkenntnisse der mecha-
nisch konstruierten Tischbrunnen und Tafelaufsätze selbst, die, wie Dürers Entwurfszeichnungen 
zeigen, auch figürlich ausgestattet waren.  
Bei den Tafelaufsätzen und Tischbrunnen handelt es sich um prunkvolle und repräsentative Kunst-
stücke sowie teilweise mechanisch bewegte Spielwerke, deren Ursprünge im höfischen Festwesen 
bspw. des burgundischen Hofes nach der Mitte des 15. Jahrhunderts zu suchen sind. Durch Quel-
lenüberlieferungen wissen wir von Inszenierungen anlässlich besonderer Ereignisse am Hof der 
Herzöge von Burgund, bei denen bildnerische Schauwerke und darstellenden Kunstübungen ge-
meinsam in Erscheinung traten.474 Auch die Tulpenkanzel stellt ein Schauwerk dar, das bis zur 
                                                     
473 Siehe Kohlhausen 1968, S. 352 f. Für den  Pokal wird die Fertigung in Nürnberg favorisiert, wenngleich 
vergleichbare Arbeiten in vielen Gegenden gearbeitet wurden. Siehe Fritz 1982, S. 305 f. 
474 Siehe Kohlhausen 1968, S. 263 f. Der Autor sieht in den burgundischen Festinszenierungen einen wesent-
lichen Impuls für die Schöpfungen von mechanischen Tischaufsätzen in Nürnberg um 1500. Zur Ausstat-
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Einführung der Reformation in verschiedenen inszenierten Wirkungszusammenhängen mit weiter-
en Darstellungsformen innerhalb des Kirchenraumes gestanden haben muss. Dazu zählen das Auf-
treten der Geistlichen in Ornaten während sakramentaler Handlungen ebenso wie Musikdarbie-
tungen oder das Ausstellen von Heiltümern.475 Die ausgeprägte darstellerische Qualität von Arbei-
ten der Goldschmiedekunst, bei denen kleinplastische Szenen in Verbindung mit Gefäßen und 
Behältnissen Teil der Gesamtkomposition sind und eine Spezifität des Abbildens, wie sie bspw. bei 
den so genannten sprechenden Reliquiaren fassbar wird, können ein weiterer Hinweis darauf sein, 
dass dieses Medium, über Einzelanregungen hinaus, Einfluss auf die künstlerische Konzeption der 
Tulpenkanzel ausübte.476  
Von einem offenkundig andauernden Interesse HWs an Goldschmiedearbeiten und an deren bildli-
chen Darstellungen spricht neben der Tulpenkanzel und der Geißelsäule am deutlichsten der Tauf-
stein in Annaberg (Abb. 169).477 Die Grundform eines Kelches oder einer Brunnenschale weist 
zunächst unmissverständlich den Taufstein aus. Die Wahl einer plastisch starken Form wie die der 
modernen Buckelung an Schale und Fuß, ihre Torsierung, die durch Grate potenziert wird, und der 
gewirtelte Schaft, der das Strömen einer ununterbrochenen Bewegung zwischen Fuß und Schale 
herstellt, kommt der kraftvollen Entwicklung einer monolithischen plastischen Gesamtform entge-
gen.478 In der dynamischen Plastizität des Gebildes zeigt sich eine bildhauerische Qualität, die sich 
des Formenrepertoires der anderen Gattung keineswegs einfach nachahmend bedient. Losgelöst 
vom funktionalen Aspekt der Edelmetallbänder, die an Goldschmiedegeräten die nichtmetallischen 
Formteile fassen, zieren goldgefasste Lilienfriese am Taufstein, in rein schmückender Absicht, die 
großen Buckel, die den oberen Teil der Schale bilden. 
Das anhaltende und adaptierende Verwenden moderner Goldschmiedeformen wirft noch einmal die 
Frage nach Quellen der Anregung und der Vermittlung auf. Einer Vermutung, derzufolge HW, 
ähnlich wie Dürer, von Hause aus mit Arbeiten der Goldschmiedekunst vertraut gewesen sei, ließe 
sich eine weitere hinzufügen.479 HW könnte, wie es für die in Stein und Holz arbeitenden Bildhauer 
Tilman Riemenschneider und Veit Stoß überliefert ist und für Adam Kraft mit hoher Wahrschein-
lichkeit vermutet wird, auch für die Fertigung von Modellen für Goldschmiedearbeiten qualifiziert 
gewesen sein.480 
                                                                                                                                                                 
tung der Feste siehe Huizinga 1975, S. 371–373. 
475 Für die Stadt Freiberg ist aus dem Jahr 1509 ein vier Tage dauerndes Pfingstspiel (Welttragödie) überlie-
fert. Siehe Herrmann 1965, S. IX.  
476 Siehe aus einer Fülle von Beispielen das Simeonreliquiar, um 1320/30, Aachener Domschatz, Silber ver-
goldet, H.: 37,9 cm. Fritz 1982, S. 197, Abb. 87–89. Mit den so genannten sprechenden Reliquiaren wur-
de eine Bildform entwickelt, die einer Substanz in einfacher und direkter Form zur unmittelbaren 
Veranschaulichung und Wirksamkeit verhalf. 
  Siehe auch die 20,5 cm hohe Darstellung des Stammbaums Christi mit der thronenden Muttergottes über 
Natternzungen, um 1500, die sich im Grünen Gewölbe in Dresden erhalten hat. Bildwerken wie diesem, 
das mit Haifischzähnen (Natternzungen) ausgestattet war, wurde eine apotropäische Wirkung zugeschrie-
ben. Siehe Sponsel 1925, Bd. 1, Tafel 9, S. 92. Vgl. allgemein Stuhr 1995, S. 15 f. 
477 Siehe Kat. 19.  
478 Die Geißelsäule ist ebenfalls aus einem Stück gearbeitet. Siehe Kelm 1996, S. 39–45. 
479 Vgl. Stuhr 1995, S. 16. 
480 Zu den Arbeiten des Veit Stoß für eine Augsburger Monstranz (bez. 1470 Hans Müller) und die Figuren 
einer Kreuzigungsgruppe, gestiftet von König Sigismund für die Wallfahrtskirche Czenstochau, Nürnberg 
um 1510, siehe Kohlhausen 1968, S. 205, 246–48. Zu dem urkundlich überlieferten Modell Riemen-
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4. Skulpturale Voraussetzungen der künstlerischen Konzeption und Überlegungen zur 
Ausführung der Tulpenkanzel 
4.a Kanzeln und Kunststücke in Stein 
Nach Ausweis des überlieferten Kanzelbestands ist das Gestaltbild der Tulpenkanzel vorbildlos. 
Gemeinsamkeiten mit zeitgenössischen oder wenig älteren Kanzeln lassen sich in Einzelaspekten 
ausmachen: ikonographisch in der Darstellung der Kirchenlehrer am Kanzelkorb, in motivischer 
Hinsicht mit dem Figurenapparat bis hin zu der marginalen Figur des kleinen Hündchens am Kan-
zelaufgang.481 In vergleichbarer Konsequenz findet sich eine plastisch-malerische Durchbildung 
des Predigtortes jedoch erst wieder an einer Reihe von Kanzeln, die in der zweiten Hälfte des 17. 
bis in das erste Viertel des 18. Jahrhunderts auf dem Gebiet der von den Habsburgern regierten 
Niederlanden entstanden.482  
Die Kanzel der evangelischen Alexanderkirche in Marbach (Krs. Ludwigsburg) aus dem gut unter-
suchten Bestand Neckarschwabens weist mit der übergreifenden bildhaften Gestaltung von Fuß, 
Schaft und Konsole zumindest in diesem Teilbereich ein Gestaltungsmerkmal der Tulpenkanzel 
auf. Unterhalb des Kanzelkorbes befindet sich das plastische Bild des Baums der Erkenntnis des 
Guten und Bösen (Gen. 2,9) mit Adam und Eva nach dem Sündenfall (Abb. 170).483 Mit der statua-
rischen Aufstellung der Figuren auf Konsolen bleibt, anders als in Freiberg, neben dem szenischen 
Zusammenhang ein deutliches architektonisches Moment gewahrt. Der Baumstamm wirkt folge-
                                                                                                                                                                 
schneiders für eine Kiliansbüste 1518 siehe Kalden 1990, S. 88 f. (dort auch weitere Beispiele anderer 
Bildhauer). Zum Forschungsstand der Zuschreibung des Modells für die Bronzefigur des so genannten 
Astbrechers an Adam Kraft, Roller 2002, S. 69–88, hier S. 86.           
481 An der Kanzel Anton Pilgrams befindet sich ein kleines Hündchen am Geländer des Aufgangs.  
482 Ausgehend von detaillierten Analysen der Predigtstühle in der Brüsseler St. Gundula Kirche (1669, 
Hendrik Frans Verbrugghen), der Liebfrauenkirche in Antwerpen (1713, Michiel van der Voort) und in 
der St. Rombouts Kirche in Mecheln (1723, Michiel van der Voort), beschreibt Susanne Geese den Zu-
sammenhang zwischen einer Lesart der Natur, die der Festigung der Dogmatik des alten Glaubens dienen 
sollte und sich dabei intensiv mit Landschaftsmalerei und Stillleben unter dem Einduck einer christlichen 
Bildsprache auf der einen und naturkundlicher Enzyklopädien auf der anderen Seite auseinandersetzte. 
Siehe Geese 1997, passim, zum Stilleben S . 81–89. Die Autorin vermutet eine motivierende Wirkung der 
Tulpenkanzel, ebd., S. 14. Verbindendes lässt sich sowohl in Bezug auf die theologisch begründeten Bil-
der pflanzlichen Wuchses als auch im gattungsübergreifend orientierten künstlerischen Arbeiten fassen. 
Das in einigen Aspekten ähnliche Gestaltbild dürfte im Wesentlichen dadurch begründet sein.   
483 Die pfeilergebundene Kanzel ist aus Sandstein und wird baugeschichtlich zwischen 1470–1480 datiert. Es 
handelt sich wahrscheinlich um eine Arbeit neckarschwäbischer Steinmetze. Während die figürlichen 
Teile keine Anlehnung an oberrheinische, speziell Niklaus Gerhaertsche Arbeiten erkennen lassen, steht 
der Gesamtentwurf, das Zusammenspiel zwischen Architektur und Naturformen unter oberrheinischem 
Einfluss. Der Schaft wurde in Teilen nach Befund rekonstruiert. Die in Fragmenten erhaltenen Statuetten 
(etwa 70 cm) gingen vollständig in einer bildhauerischen Neubearbeitung auf. Siehe Halbauer S. 192–
201, Abb. 70–83. 
  Halbauer weist auf Martin Luthers Auslegung des ersten Buchs Moses hin, in dem er den Baum der 
Erkenntnis als Adams Altar und Predigtstuhl bezeichnet, wobei er möglicherweise eine ältere Überliefe-
rung aufgreift: „In unsern Kirchen haben wir einen Altar/darauff wir das Sacrament außtheilen/wir haben 
auch Predigstuel/ oder Cantzel/davon wir das Volck lehren...Adams Altar aber und Predigstul ist gewest 
dieser Baum der Erkentniß des guten und boesen/ an welchem er Gott pflichtigem Gehorsam leis-
ten/Gottes Wort und Willen erkennen/und ihm dancken sollte. Ja dabey auch Gott wider die Anfechtung 
anruffen sollte.“ Zitiert nach Martin Luther: der Neunde Theil er Bücher des Ehrwürdigen Herrn D. Mar-
tini Lutheri/Nemlich die herrliche Außlegung über das erste Buch Mosi/ gedruckt zu Altenburg 1663, Sp. 
45a, siehe Halbauer Anm. 1, S. 192 f.  
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richtig stärker säulen- als naturhaft. Motivisch weisen beide Kanzeln wiederum Verbindendes auf. 
Beide Male wurzelt das Gewächs in Stein, aus den Stämmen ragen kurze Aststümpfe, die Stamm-
oberflächen zeigen Rillungen und auch in Marbach findet sich ein steinerner Strick, der hier Ast-
werk verbindet. Ähnlich ist auch die Art des Herstellens einer Bildordnung mittels der Stammform 
und des starken Astwerks. 
Die der Tulpenkanzel eignende Organik, die sich in einer kraftvoll fließenden gesamtplastischen 
Durchbildung äußert, fehlt in Marbach. Additiv sind hier die naturhaft gebildeten Einzelbereiche 
aneinandergefügt. Das Bild der Baumkrone entwickelt sich aus ornamental verschlungenem Ast- 
und Blattwerk mit Früchten, das vorhangartig, wie ein Maßwerkschleier, vor der Konsole steht. 
Trotz dieses wesentlichen Unterschiedes zählen kleinarchitektonische Arbeiten wie die Marbacher 
Kanzel mit einem zusammenhängenden größeren bildhaften Bereich zu den unmittelbaren Vorläu-
fern, auf welche die Gestaltung der Tulpenkanzel aufbauen konnte.  
Im stil- und motivkritisch formierten Bildbestand HWs gibt es eine zweite Kanzel in Braun-
schweig, die sich trotz einer Überarbeitung im frühen 18. Jahrhundert und zweifacher Umsetzung 
seitdem, in wesentlichen Teilen erhalten hat (Abb. 171). Die Kanzel unbekannter Herkunft, die sich 
seit 1948 in der Braunschweiger St.-Ägidien-Kirche befindet, ist mit hoher Wahrscheinlichkeit  
architekturgebunden konzipiert worden.484 Der Kanzelkorb wies über einem sechseckigen Grund-
riss ursprünglich vermutlich fünf Brüstungsreliefs auf, von denen drei verloren sind.485  
Er wird von einem säulenförmigen Schaft auf einem Überstellfuß getragen. Zwischen dem Kanzel-
korb und der Säule, die oben einen blattummantelten Wulst ausbildet, vermitteln ein Kranz aus 
stilisierten runden Früchten und eine doppelte, aus fleischigen Blättern bestehende Rosette. (Die 
gleiche Form, flächengebunden ausgeführt, befindet sich an der Unterseite des Tulpenkanzelbalda-
chins). Dazwischen entwickeln sich raumgreifend einfache Rankengebilde.  Diese dekorative Zone 
beansprucht relativ wenig Raum. Das kraftvolle naturhafte Dehnen der Blattformen und das 
Schwellen des Wulstes entwickeln sich vor den Augen des Betrachters erst in der Untersicht voll-
ständig. Während an der Tulpenkanzel vegetabiles Wachstum eine starke und dominierende Aus-
druckskraft entwickelt, die das Bildwerk als ein thematisches Leitmotiv durchdringt, wirken die 
pflanzenhaften Elemente in Braunschweig wie schmuckhaftes Beiwerk. Mit dem Überstellfuß, den 
Stabsteckformen, der Torsierung am Schaft, dem Motiv der an den Schaft gebundenen überkreuz-
ten Äste und den Buckelformen in der Schaftmitte weist der Kanzelbau eine Reihe von Gestal-
tungselementen auf, die sowohl an Steinmetz- und Holzarbeiten als auch an Goldschmiedegeräten 
zu finden sind. Dieser Befund lässt ein weiteres Mal vermuten, dass sich der Entwerfende eines 
Kompendiums an Zeichnungen und Graphiken bedienen konnte, welches für die Konzeption von 
großplastischen Kompositionen als breit gefächerte Materialsammlung nutzbar war.486 Kompositi-
                                                     
484 Siehe Meier, Steinacker 1926, S. 502–515. Zur vermuteten Herkunft der Kanzel aus der Paulinerkirche 
des Dominikanerordens in Braunschweig siehe zusammenfassend Hentschel 1938, S. 25.  
  Die heutige Teilfassung des weitgehend monochrom-steinfarbenen Bildwerkes mit Gold, Blau und Rot 
wurde 1933 vermutlich nach Befund rekonstruiert. Siehe Kat. 5. 
485 Möglicherweise war eine inhaltliche Neubestimmung des Bildprogrammes ausschlaggebend für die Um-
gestaltung des Kanzelkorbs.  
486 Zu der an beiden Kanzeln verwendeten Rosettenform vgl. die Rundblätter .026 und .027 mit der Darstel-
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onen, die funktional betrachtet zwar den Status von Architektur annehmen können, die vordergrün-
dig jedoch keine architektonischen Elemente aufweisen. Auf den ersten Blick scheint dies nicht auf 
die Braunschweiger Arbeit zuzutreffen, die mit dem Überstellfuß, der säulenförmigen Stütze und 
dem reliefgeschmückten Korb den architektonischen Grundaufbau einer Kanzel aufweist. Bei der 
Betrachtung der Kindsfigur, die sich im Bereich der oberen Hälfte der Stütze befindet, wird unsere 
Wahrnehmung jedoch von der malerischen Bildhaftigkeit der Darstellung gefangen genommen. In 
weitem Schritt auf den gebuckelten Formen stehend, verharrend und bewegt zugleich, agiert die 
kleine Figur ohne an oder in Architektur gebunden zu sein. Sie ist der glattwandigen Säule, aus der 
sie teilweise vollplastisch herausgearbeitet ist, in einer Weise verbunden, die beide Elemente, Figur 
und Säule, in Form von Vorder- und Hintergrund als bildräumliche Einheit auffasst (Abb. 172). 
Man ist geneigt, hier von Malerei zu sprechen, die plastische Form annimmt. 
Gestaltparallelen bezüglich der glattwandigen Säule, deren wulstartiger oberer Abschluss von gro-
ßen, an den Schaft gebundenen Blättern gebildet wird und die im unteren Ansatz buckelnde For-
men zeigt, sind wiederum auf einer Zeichnung Albrecht Dürers zu beobachten, dem 1510 datierten 
Blatt, Säule mit Bock (W. 713).487 Sie können als Ausdruck einer verwandten räumlich freizügigen, 
weil bildhaften Darstellungsweise eines Architekturelements gewertet werden. 
Die Freiberger und die Braunschweiger Kanzeln sind nicht nur durch das Fehlen  architektonischer 
Inszenierungen oder das Ersetzen von Architekturelementen durch vegetabile Formen charakteri-
siert. Von anderen zeitnah gefertigten Kanzeln unterscheiden sie insbesondere auch das Lösen ei-
ner bildlichen Darstellung aus der Architektur, an deren Stelle plastisch-malerische Wirkungs-
zusammenhänge treten.488  
Ein Vergleichen der Tulpenkanzel mit zeitgenössischen Kanzeln und Kleinarchitekturen 
konzentriert sich im Weiteren wegen des Fehlens architektonischer Elemente auf die Betrachtung 
der skulpturalen Qualität. Die virtuosesten unter den Arbeiten aus Stein, die sich durch ihre 
gestalterische Vielfalt und eine artifizielle Beherrschung der Materialien und Werkzeuge 
auszeichnen, scheinen um die Anerkennung der damit verbundenen Fähigkeiten und Fertigkeiten 
zu konkurrieren. Beredter Ausdruck dessen sind nicht zuletzt die in das Bildwerk integrierten 
                                                                                                                                                                 
lung von Rosenblüten in verschiedenen Ansichten, gestochen vom Meister PW von Köln, tätig zwischen 
1499 und 1503, siehe Illustrated Bartsch 1991. 
487 Das Blatt befindet sich im British Museum in London. Siehe Winkler (Bd. III) 1938, S. 109. 
488 Eindeutig festgelegt und exemplarisch ablesbar ist das Verhältnis von architektonischem Gerüst und Bil-
derschmuck bspw. an der von Anton Pilgram geschaffenen Kanzel im Wiener Stephansdom. Zum archi-
tektonischen Aufbau der Wiener Kanzel siehe Oettinger 1951, S. 43 f. Oettingers Datierung der Kanzel 
um 1514 stützt sich auf zwei Argumente. Auf den terminus ante quem, gesetzt durch die 1515 datierte 
Kanzel in Eggenburg, die die Wiener Kanzel voraussetzt, und auf das höhere Alter Pilgrams, in dem er 
sich in seinem Selbstbildnis an der Kanzel gegenüber jenem am Orgelfuß wiedergab. Der Vergleich ist al-
lerdings fragwürdig, da das Bildnis am Orgelfuß in einem hohen Maß idealisierte Züge aufweist. Zur 
Problematik der Datierung siehe Anm. 438. Halbauer favorisiert als Entstehungszeit  um 1498–1502. 
  Zum Versuch der Zuschreibung zweier Risse an Anton Pilgram als dem entwerfenden Baumeister siehe 
Grimschitz 1953, S. 101–118, insbes. Abb. 59.  Es handelt sich um den Aufriss des Gewändes der Kan-
zeltreppe und den perspektivischen Aufriss vom Fuß einer der sechs Stützen des Kanzelkorbes. Beide Fe-
derzeichnungen auf Papier bzw. Pergament (43,5:51,2 cm und 32:19,5 cm) entstanden um 1500 und 
gelten als Vorstudien von der Hand Pilgrams.  
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menschlichen Figuren, die im Fall Adams Krafts und Anton Pilgrams Selbstbildnisse darstellen.489 
Die staunende Bewunderung, die das Sakramentshaus Krafts in der Nürnberger Lorenzkirche 
unmittelbar nach seiner Fertigstellung hervorgerufen hat, kann bei der Tulpenkanzel kaum geringer 
gewesen sein, obwohl sie mit vier Metern nicht einmal ein Viertel der Höhe des Sakramentshauses 
aufweist. Bei beiden Arbeiten handelt es sich um äußerst ambitionierte Werke, deren 
handwerkliche Ausführungen, Leichtigkeit suggerierend, materialgegebene Grenzen überwinden. 
Adam Kraft, dessen künstlerische Leistungen und manuellen Fähigkeiten sogar mystifiziert 
wurden, gelang das Vorführen „biegsamen Steins“ durch ein Auffädeln von Steinteilen auf 
gebogene Metallstäbe.490 Er bediente sich dabei der in Steinmetzwerkstätten und Bauhütten 
gebräuchlichen Praxis des Armierens. 
Herstellungstechnisch sind das Sakramentshaus und die Tulpenkanzel Steinmontagen, deren Ober-
flächen durch das Überfassen mit einer Schlämme aus pulverisiertem Mineral keine Fugen, Nähte 
oder Anstückungen erkennen lassen und deren Gesamterscheinungsbild sich schließlich „wie aus 
einem Guß“ darstellt.491 Wie der Baldachin der Tulpenkanzel wurde auch am Sakramentshaus eine 
hölzerne Figur, die des in der Spitze des Bildwerkes platzierten Salvators, steinsichtig gefasst.492 
Zu vermuten ist, dass diese konzeptionellen und ausführungstechnischen Gemeinsamkeiten nicht 
nur diesen beiden Kunstwerken eignen, die erst vor wenigen Jahren im Zuge von Restaurierungen 
ausführlich und detailgenau untersucht werden konnten.493 
Die skulpturale Arbeitsweise Adam Krafts unterscheidet sich in einem Punkt wesentlich von dem 
bildhauerischen Vorgehen an der Tulpenkanzel. Während Kraft seine Figurationen häufig  mittels 
Antragungen ausformte, handelt es sich bei den wenigen Stuckantragungen an der Tulpenkanzel 
größtenteils um restauratorische Ergänzungen.494 Diese unterschiedliche Arbeitsweise kann aus-
schließlich materialtechnisch bedingt sein. Wegen seines relativ hohen Tonmineralanteils gewährt 
der im bruchfrischen Zustand besonders weiche und bildsame Tuffstein, aus dem nicht nur das 
Freiberger Bildwerk, sondern die Mehrzahl der Steinarbeiten HWs bestehen, offensichtlich einen 
größeren Bearbeitungsspielraum als bspw. der Vacher Sandstein, mit dem Kraft arbeitete.495  
                                                     
489 Vgl. die Ausführungen unter Punkt IV.1.c. 
490 Siehe Oellermann 2002, S. 131–154, insbes. Abb. 3. 
491 Die Kartierung der Fugen und Metallteile der Tulpenkanzel siehe Kiesewetter Siedel, Stuhr 1995, Abb. 
100. Zu Konstruktion und Werkprozess des Kraftschen Sakramentshauses siehe Hertlein 2002, S. 195–
212; zu Fassung (monochrom weiß, selbst Hohlkehlen ohne farbliche Akzentuierung, farbige Fassung des 
Gesichtes und der Hände am Selbstbildnis) und Pflege des makellosen Erhaltungszustandes siehe Oeller-
mann 2002, S. 144.  
492 Siehe Oellermann 2002, S. 142–145.  
493 Vermutlich wegen der Gewichtsreduzierung wurden auch an dem gegenwärtig monochrom steinfarbenen 
Taufstein mit dreistützigem Gehäuse in der Severikirche in Erfurt der Taufsteindeckel, das Marienbild 
und die knienden Engelsfiguren aus Holz gefertigt. An der figürlichen Ausstattung des inschriftlich 1467 
datierten Gebildes waren drei verschiedene Bildhauer beteiligt. Es befindet sich im vierten Langhausjoch 
von Osten, zwischen zwei Seitenschiffpfeilern, unmittelbar vor der an dieser Stelle nördlich vorgebauten 
zweigeschossigen Marienkapelle. Das Gehäuse trägt einen Baldachin, dessen Spitze in Form einer 
Kreuzblume eine Gewölberippe berührt. Es ist insgesamt ca.15 m hoch. Siehe Lehmann, Schubert 1988, 
Abb. S. 185 (Grundriss), zum Taufstein S. 259, Abb. 168–171.   
494 Zur Technik des Anstückens und der ökonomischen Arbeitsorganisation siehe Hertlein 2002, S. 195–212, 
hier S. 200–202; über das Sakramentshaus hinaus siehe Oellermann 2002, passim. 
  Zur Tulpenkanzel siehe Kiesewetter 1995 (III), S. 86–95, Abb. 99, 100.  
495 Siehe Siedel 1995, S. 68–74; Oellermann 2002, S. 134. 
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4.b HW und Adam Kraft 
Ausgehend von der Annahme, eine der beiden lebensgroßen Figuren an der Tulpenkanzel sei das 
Selbstbildnis des entwerfenden und ausführenden Künstlers, ist in der Forschungsliteratur wieder-
holt eine Verbindung zum Sakramentshaus Adam Krafts hergestellt worden.496 Die stilistischen 
Ausprägungen beider Arbeiten lassen allerdings keine Gemeinsamkeiten erkennen, und motivisch 
bleibt die Verbindung auf das Vorhandensein der lebensgroßen (in Nürnberg leicht unterlebensgro-
ßen) Figuren beschränkt. Der aus ihrer Größe und Platzierung resultierende Ausdruckswert von 
Bestimmtheit, welche die Skulpturen charakterisiert und wesentlich zur Entfaltung ihrer außerge-
wöhnlichen Präsenz im Kontext des Gesamtbildwerkes beiträgt, legt dennoch ein Bezugnehmen 
HWs auf die Darstellung Krafts nahe. Möglicherweise im Sinn einer Auseinandersetzung, die, 
vergleicht man beide Arbeiten in ihrer Gesamtheit miteinander, bezüglich der Thematisierung von 
Kunstfertigkeit auf ein Übertrumpfen der älteren Arbeit zielen dürfte. Allerdings sind keine Über-
lieferungen bekannt, die ein derartiges Konkurrenzverhalten belegen würden. Indizien dafür, dass 
HW mit der Arbeit Adam Krafts in Berührung gekommen ist, lassen sich allein aus Bildbefunden 
gewinnen. Dabei ist das Fehlen stilistischer Nachklänge bei HW vermutlich dadurch erklärbar, dass 
beide Künstler in unterschiedlichen Stillagen arbeiteten. Während Krafts Darstellungsinteresse dem 
realistischen Abbilden des Menschen im Sinn einer authentischen Wirklichkeitsschilderung galt, 
richtete sich HWs künstlerisches Interesse auf das Entwickeln eines idealen Ausdrucks, dem Natur- 
und Kunstform harmonisierend folgen.497 
Unmittelbare motivische Übernahmen sind zunächst ebenfalls nicht deutlich zu fassen, zumal Ähn-
lichkeiten auf das Verarbeiten gleicher bekannter graphischer Bildformulierungen zurückgehen 
können. Das zeigt ein Vergleich zwischen der Darstellung der Geißelung Christi in einem der obe-
ren Bildfelder am Sakramentshaus und der so genannten Geißelsäule in Chemnitz (Abb. 173, 161). 
Die in einer bühnenartigen Nische agierenden Figuren des Nürnberger Meisters und die umgehbare 
Plastik in Chemnitz lassen die Verarbeitung der verbreiteten Formulierung des Themas aus der 
Passionsstichfolge Martin Schongauers (L. 22) erkennen (Abb. 174) Für eine plastische Ausfüh-
rung der Geißelungsszene dürfte insbesondere die eng um Christus geführte Bewegung der Scher-
gen interessant gewesen sein, die auf dem Kupferstich innerhalb des Bildraumes eine geschlossene, 
                                                     
496 Michael Stuhr stellte zur Diskussion, ob HW Werkstattgehilfe bei Kraft gewesen sei und bezog sich dabei 
auf die freiplastische Ausarbeitung der Stützfiguren des Sakramentshauses als vorbildhafte Anregung für 
die Sitzfigur der Tulpenkanzel. Stuhr räumte ein, dass es keine stilistischen Nachklänge, wohl aber „ge-
wisse gestalterische“ bei HW gäbe. Siehe Stuhr 1985, S. 33 f. Zurückhaltender derss. 1995, S. 28. Stuhrs 
Annahme unterstützend, sieht Hartmut Krohm HW in der Straßburger, von Niklaus Gerhaert geprägten 
Kunstauffassung verwurzelt. Siehe Krohm 2002, S. 89–108, hier S. 106. Anregungen sieht er insbesonde-
re im Reichtum der gestalterischen Ideen, die aus der Verbindung von Architektur und Figur gewonnen 
und in der Tulpenkanzel und der Schönen Tür in Annaberg fortgesetzt werden konnten. Eine auf die 
Bildhauerkunst beschränkte Betrachtung vernachlässigt jedoch die Kenntnisnahme gestalterischer Ideen, 
die in anderen Medien entwickelt worden sind.    
497 Die erste große Reliefarbeit Krafts, das Schreyer-Landauer Epitaph am Ostchor der St.-Sebaldus-Kirche, 
1490–92, ist von rheinisch-niederländischer Malerei der 70er und 80er Jahre des 15. Jahrhunderts sowie 
von deren fränkischer Variante geprägt. Siehe Roller 2002, S. 69 f. Zur stilistischen Homogenität des 
Werkbestands siehe Söding 2002, S. 109–130, hier S. 128.  
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auf das Zentrum konzentrierte Form entwickelt. Einzelne Haltungs- und Bewegungsmuster, präg-
nante Gesten und physiognomische Details wurden für beide plastischen Arbeiten kompilatorisch 
verwendet und dem jeweils spezifischen konzeptuellen und ausführungstechnischen Rahmen ange-
passt.  
Anstelle des auf dem Kupferstich vor Christus ausgebreiteten ungenähten Rockes kniet bei Kraft zu 
Füßen des Gegeißelten die Figur eines Rutenbinders.498 Innerhalb des Reliefs mit annähernd rund-
plastisch ausgearbeiteten Figuren, die in mehreren Ebenen hintereinander in die Höhe gestaffelt 
sind, befindet sich diese Figur in der vordersten und zugleich niedrigsten Position. Diese Lokalisie-
rung folgt zwingend der Gesamtkomposition der untersichtigen und flächengebundenen Darstel-
lung. Ähnliches gilt für den Dornenkronenflechter an der Geißelsäule. An dem etwa vier Meter 
hohen säulenhaften Bildkern ordnen sich die Figuren in zwei Etagen. Im unteren Bereich, direkt 
unter der Christusfigur, befindet sich der kniende Dornenkronenflechter (Abb. 161). Die Kraftsche 
Formulierung der Geißelszene zeigt in der Zentrierung der Darstellung um einen Bildkern bei einer 
teilweise vollplastischen Ausarbeitung der Figuren und in der kompositorischen Höhenstaffelung 
gestalterische Eigenheiten, die an der Geißelsäule auf einen anderen Bildträger, den säulenartigen 
Kern, adaptiert worden sind. Wenn diese Beobachtung zutrifft, dann müsste HW die Möglichkeit 
gehabt haben, die Nürnberger Arbeit konzeptionell durchdrungen zu haben, was nur vor der Auf-
richtung des Sakramentshauses möglich gewesen sein dürfte. In dem halb knienden, halb hocken-
den Haltungsmotiv ähneln sich die Stützfiguren des Sakramentshauses und der Dornenkronen-
flechter, der erreichte Ausdruckswert hingegen verhält sich diametral.499 Die energiegeladene 
Spannung der Nürnberger Figuren verkehrt sich am hockenden Schergen der Geißelsäule in eine 
Haltung voller Wehmut und Schwere, die im andachtsbildlichen Kontext der Entwicklung des Bil-
des eines reuevollen Menschen dient.500  
Bis zu dem Nachweis der architektonischen Einbindung der Geißelsäule als figürlich gestaltete 
Stütze im ersten Obergeschoss des Saals in einem der Abtsgebäude des Chemnitzer Benediktiner-
klosters, das sich bis zum Abriss nordwestlich und mit direktem Zugang zur Kirche befand, galt 
das Bildwerk in gestalterischer Hinsicht als vorbildlos.501  
Neben der Geißelungsszene vom Sakramentshaus können zwei weitere überlieferte Arbeiten Krafts 
                                                     
498 Das Motiv des Rutenbinders ist in der zeitgenössischen Graphik verbreitet. Auf dem Blatt der Geißelung 
aus dem Schatzbehalter, gedruckt 1491 bei Anton Koberger in Nürnberg, kniet in der vorderen linken  
      Ecke ein Rutenbinder, der über die Diagonale kompositorisch unmittelbar mit dem Gegeißelten verbun-
den ist, siehe Illustrated Bartsch (87) 1985, S. 348.  
499 In diesem Zusammenhang lässt sich auf eine weitere Adam Kraft zugeschriebene Plastik, den so genann-
ten Astbrecher verweisen. Mit hoher Wahrscheinlichkeit in der Werkstatt Peter Vischers d. Ä. gegossen, 
wird als Modellschnitzer Adam Kraft namhaft gemacht. Vermutungen zum ursprünglichen Bildzusam-
menhang gehen davon aus, dass die Kleinplastik des hockenden Mannes als Stütz- oder Trägerfigur dien-
te. Die 36,8 cm große, 1490 datierte Figur aus Messing-Vollguß befindet sich im Bayerischen 
Nationalmuseum in München. Siehe Ausst.Kat. Nürnberg 1986, Nr. 97, S. 260, Abb. S. 261. Siehe 
Stafski 1958, S. 1–26, zum so genannten Astbrecher S. 11. Stafski vermutete in der fratzenhaften Physi-
ognomie und dem Bewegungsmotiv die Vermittlung italienischer Stileinflüsse durch Peter Vischer d. J. 
Zur Forschungssituation siehe Kahsnitz in: Ausst.Kat. Nürnberg 1986, S. 70 f. und Wixom 1986, S. 259 f. 
500 Die Figur büßt durch grobe Ergänzungen einen Teil ihres Ausdrucks ein (Nase und rechter Arm sind 
ergänzt, die rechte Gesichtshälfte überarbeitet, die Überfassung schadhaft), siehe Kat. 7.  
501 Siehe Kelm 1996, S. 39–45.  
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herangezogen werden, die HW angeregt haben können, ein Bildwerk wie die Geißelsäule konzepti-
onell zu entwickeln. Die beiden 60 cm hohen Musikantengruppen, die sich seit 1958 im Germani-
schen Nationalmuseum in Nürnberg befinden, waren bis zur Zerstörung des Imhoffschen Hauses 
im 2. Weltkrieg bekrönender Teil von Säulen einer Hofbrüstung, die etwa in ihrer Mitte von weite-
ren Figurationen umgeben waren. Die allansichtige Gestaltung bei gleichzeitiger Ausbildung einer 
Schauseite und die kreisförmig geschlossene Ordnung von Figuren um einen Kern (in Nürnberg 
von zentralen Figuren gebildet)  sind gestalterische Merkmale, die der Konzeption der Geißelsäule 
gleichermaßen zugrunde gelegt werden können (Abb. 175, 176).502 
Ein weiteres Indiz für die Kenntnis Kraftscher Arbeiten liefert ein Vergleich der Anlage von Sitzfi-
guren, insbesondere ihrer Ponderation. Die Steinfigur der Heiligen Anna Selbdritt vom Haus Ober-
er Bergauerplatz 2 in Nürnberg zählt zum Werkbestand Adam Krafts. Ihre Fertigung wird zwischen 
1496 und 1501 datiert.503 Trotz der unterschiedlichen Konzeption – die Nürnberger Figur ist für die 
Untersicht und mit einer rückwärtigen Wand entworfen worden, während auf die Figur des Rosen-
kranzbeters der Tulpenkanzel der Blick hinabfällt und sie frei in das plastische Gesamtgebilde ein-
gestellt ist – zeichnet beide Skulpturen die gleiche Haltung aus. Diese formiert sich aus alternierend 
seitwärts schwingenden Bewegungsmomenten, die den Figuren den Ausdruck eines wiegenden in 
sich Ruhens verleiht, das dennoch Gespanntheit vermittelt. Das Bewegungsmotiv nimmt mit den 
überkreuzten Beinen und verschieden hoch gelagerten Knien seinen Anfang, setzt sich im Schwin-
gen der Oberkörper in Richtung des jeweils tiefer platzierten Knies fort und klingt in der Neigung 
der Köpfe in die entgegengesetzte Richtung aus (Abb. 177, 178). Eine Variation dieses Motivs 
zeigen die mit überkreuzten Beinen hockenden Figuren der Musikantengruppen vom Imhoffschen 
Haus.504 Wiederum wird die gänzlich andere Gestimmtheit der HWschen Figur deutlich, deren 
Spannkraft im Unterschied zu den Kraftschen Entwürfen zugunsten eines haltungsprägenden elegi-
schen Ausdrucksmoments zurückgenommen ist.505  
Motivische und gestalterische Berührungen lassen sich auch bei einem Vergleich des Gesprenges 
vom Ehrenfriedersdorfer Retabel mit figürlich gestalteten Bereichen im oberen Teil des Sakra-
mentshauses beoachten.506 Reliefartig ausgebildete, vielfigurige und szenische Darstellungen wie 
das Ecce-Homo links und die Handwaschung des Pilatus rechts von der zentral lokalisierten Kreu-
zigungsgruppe im Gesprenge des Ehrenfriedersdorfer Retabels sind an sich ungewöhnlich (Abb. 
90, 91).507 Die übersichtliche Gruppierung der Figuren in zwei übereinander gestaffelte Ebenen 
berücksichtigt ihren hohen Standort. Durch das Zusammenfügen der beiden vertikal und im stump-
                                                     
502 Siehe Kammel 2002 (II), S. 307–326, insbes. Abbn. 1–4, 6. Die Datierung 1505 orientiert sich an einer 
überlieferten Schuldurkunde aus dem gleichen Jahr (S. 311). Diese legt jedoch nicht zwingend die Ent-
stehung der Figuren zu diesem Zeitpunkt fest.  
503 Die Figur gehört zu den Kraft zugeschriebenen Arbeiten. Siehe Bräutigam 2002, S. 63–68, Taf. 12. 
504 Siehe Anm. 502, insbesondere den Zinkspieler auf  Abb. 1. 
505 Der Blick auf die Gesamtfigur zeigt die Unstimmigkeit der rechten rosenkranzhaltenden Hand des Sit-
zenden, die bei der jüngsten Restaurierung frei ergänzt worden ist. Auch in der plastischen Durchformung 
orientiert sie sich nicht an vergleichend heranziehbaren Befunden.    
506 Zum Ehrenfriedersdorfer Retabel siehe unter Punkt III.2.c. 
507 Zu einer möglichen inhaltlichen Motivation für die vertikale Bezugnahme der rundplastisch und reliefar-
tig ausgearbeiteten Teile des Retabels aufeinander siehe unter Punkt III.2.c.   
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fen Winkel aneinander stoßenden Teile jedes Reliefs ist das Gesprenge in diesem Bereich auch 
tiefenräumlich angelegt.508 Wenngleich die Ausführung in Ehrenfriedersdorf gegenüber dem male-
risch anmutenden Formenreichtum der Kraftschen Bildformulierungen, bspw. der Szenen Christus 
vor Pilatus oder der Geißelung Christi, gestrafft und in der Formenbildung insgesamt reduziert 
wirkt, scheint die Ausführung einer szenischen Darstellung in architektonischer Rahmung und in 
relativ großer Höhe von der Gestaltungsidee Krafts beeinflusst zu sein. Für die Kenntnisnahme 
dieses Teils des Sakramentshauses spricht auch die motivische Ähnlichkeit der Marien- und Johan-
nesfigur der Kreuzigungsgruppe (die in Nürnberg zusätzlich eine Maria Magdalena aufweist), mit 
der zentralen Gesprengegruppe in Ehrenfriedersdorf (Abb. 179, 180, 181).509 Während Bezugnah-
men insbesondere hinsichtlich der Gesamtanlage und der Haltung der Marienfiguren deutlich wer-
den, lassen sich für die Gestaltung der Figur des Johannes weitere Anregungsmöglichkeiten aus der 
Nürnberger Skulptur der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts anführen, die auch Kraft beeinflusst 
haben dürften.510  
Ein Berührungspunkt, der allerdings nicht auf eine unmittelbare Beeinflussung HWs durch Adam 
Kraft schließen lässt, zeigt sich im Rekurrieren beider Bildhauer auf Merkmale der oberrheinischer 
Stilauffassung, die sich an verschiedenen Aspekten der Kunstauffassung Niklaus Gerhaerts orien-
tierte. Unter den Werken beider Bildhauer gibt es die ansichtenreiche, sich frei im Raum entfalten-
de Figur, die jene auf Raumwirkung und Spannungsreichtum konzipierten Bewegungsmotive 
oberrheinischer Gewandfiguren als essenziellen Bestandteil ihres Stils voraussetzen.511 Die feine 
und lebhafte Oberflächenstruktur der Bildwerke Niklaus Gerhaerts und seiner Nachfolger, die Kraft 
unmittelbar angesprochen hat, wie der Detailrealismus insbesondere bei den Gesichtsoberflächen 
                                                     
508 Über dreieckigem Grundriss sind die Rückseiten der nach vorn offenen Nischen in Form von maßwerk-
durchbrochenen spitzbogigen Fensteröffnungen gestaltet. In diese einfache geometrische Ordnung sind 
die Szenen eingepasst.  
509 Vgl. die Abbildungen bei Schwemmer 1958,  Abb. 27, 24 (Maria- und Johannesfigur), Abb. 23 (Handwa-
schung des Pilatus). Die Kreuzigungsgruppe befindet sich in der dritten Etage des Sakramentshauses. 
510 Zum Landauer und insbesondere Peringsdörffer Retabel siehe unter Punkt IV.4.c. 
  Ein Vergleich der zahlreich verwendeten, stark gebogenen und ineinander verschlungenen Fialformen, 
die das Ehrenfriedersdorfer Retabel nicht nur im Gesprengebereich, sondern baldachinartig auch im 
Schrein und an den geöffneten Flügeln aufweist, mit dem Fialschmuck vom Sakramentshaus deutet auf 
weitere Gemeinsamkeiten.Vgl. insbesondere die herzförmig ineinander verschlungenen Fialen, deren 
Zwischenräume (am Sakramentshaus räumlich gestaffelt, in Ehrenfriedersdorf hinterfangend) die gleiche 
Art Blattwerk füllt, dessen Kennzeichen viele Rundungen und kreisförmige „Ausstanzungen“ sind. Vgl. 
Hentschel 1938, Abb. 32–35; zum Sakramentshaus siehe Kolloquiumsband Nürnberg 2002, Abb. 8, S. 
96; vgl. darüber hinaus das Fialwerk des 1498 datierten Sakramentshauses in der St.-Andreas-Kirche in 
Kalchreuth (Franken), das in der Nachfolge der Kraftschen Arbeit steht; siehe ebd., Abb. 12, 13, S. 221.       
511 Kraft profitierte hinsichtlich der Konzeption von Figuren, die sich frei im Raum entfalten und mehrere 
Ansichten bieten, direkt von Niklaus Gerhaert und von nachfolgenden Meistern der sich anschließenden 
Dekade, bspw. den Syfers am Oberrhein und in Neckarschwaben und den Bildhauern der Figuren an der 
1485 fertig gestellten Kanzel im Straßburger Münster. Siehe Söding 2002, S. 122–124.  
  Auf der Grundlage des weiteren Forschungsbedarfs zur Straßburger Kunst des 15. Jahrhunderts konsta-
tiert Hartmut Krohm insbesondere in dem Trend zu einer besonders raffinierten Oberflächengestaltung 
einer Reihe von Skulpturen um 1480, in einer Steigerung des Mimetischen, in der überlegten Differenzie-
rung skulpturaler Gestaltungsmittel Anknüpfungspunkte Krafts, der als Bildhauer ohne Straßburger 
Skulptur der Zeit nach Gerhaert nicht denkbar sei. Zu den Resultaten eines Weiterdenkens und Weiter-
entwickelns Gerhaertscher Kunst bezüglich kunstvoller Inszenierungen von bildlicher Darstellung im Zu-
sammenhang mit Architektur zählt er u.a. die Tulpenkanzel und die Schöne Tür in Annaberg. Siehe 
Krohm 2002, S. 89–108. 
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zeigt, weisen die Bildwerke HWs jedoch nicht auf.512  
Der Vergleich zwischen einer oberrheinischen Arbeit mit detailreicher Oberflächengestaltung, dem 
Kopf des aufblickenden Mannes vom Turmoktogon des Straßburger Münsters mit dem physiog-
nomisch verwandten Gesicht des Dornenflechters der Geißelsäule zeigt, dass es sich bei der 
HWschen Verarbeitung nicht um eine konkrete motivische und stilistische Bezugnahme handelt.513 
Während sich die Mimik an der Figur des Mannes vom Straßburger Oktogon infolge des ange-
strengten Aufblickens, quasi naturgemäß entwickelt, sind die schematischen und scharf gezeichne-
ten, parallel bogenförmigen Hautfalten, die den Mund mit den herabgezogenen Mundwinkeln flan-
kieren und die wulstförmigen Brauen an der Chemnitzer Figur maskenhaft typisiert, selbst wenn 
hier der schlechte Erhaltungszustand der Figur zu berücksichtigen ist (Abb. 182, 183). Auch den 
Gesichtsbildungen der Figuren von der Tulpenkanzel fehlt eine feindifferenzierende modellierende 
oder gravierende Oberfächengestaltung, die auf eine oberrheinische Stilkomponente verweisen 
würde. Zwar ist auch hier im Zuge von Fassungsabnahmen mit Abtragungen von Originalsubstanz 
und einem zumindest partiellen Verlust der ursprünglichen Oberflächengestaltung zu rechnen, die 
Gesichtsbildungen bei HW sind allerdings grundsätzlich durch großflächige sanfte Wölbungen und 
Mulden gekennzeichnet, die selten eine von außen aufgebrachte Oberflächenzeichnung zeigen, 
sondern vielmehr wie aus dem plastischen Kern modelliert erscheinen. Während sich bei den quali-
tätvollsten Arbeiten auf diese Weise feinnervig belebte, psychologisch differenzierte Physiogno-
mien entwickeln, sind Ausführungen im Rahmen der Werkgemeinschaften u.a. auch daran zu 
erkennen, dass großflächig behandelte Partien leer und wie ungestaltet wirken und einer Fassung 
bedürfen. Stiltypische Elemente wie bspw. der scharfe Faltenzug von den Nasenflügeln in Richtung 
Mundwinkel bilden sich dann nicht organisch aus den Ausdruckswerten eines Gesichtes, sondern 
sind äußerlich aufgetragen.  
Das Verarbeiten von Gestaltideen Adam Krafts und motivische Anregungen liefern einige Indizien 
für einen Arbeitsaufenthalt HWs in Nürnberg im Zeitraum zwischen der Entwicklung und Aufrich-
tung des Sakramentshauses und den unmittelbar folgenden Jahren, etwa bis zur Jahrhundert-
wende.514 Währendessen ist HW zweifelsohne mit zahlreichen Arbeiten oberrheinischer Stilart in 
Berührung gekommen, deren Kenntnis seit den 1470er Jahren in der Nürnberger Bildhauerei zum 
Standard gehörte.515 Mit Veit Stoß, der 1496, nach fast 20-jähriger Tätigkeit in Polen, nach Nürn-
berg zurückgekehrt war, entstanden in den Folgejahren außerdem Werke, die nochmals unmittelbar 
                                                     
512 Siehe vergleichend gegenübergestellt den Kopf eines Gelähmten, Strasbourg, musée de l´Oeuvre de 
Notre-Dame mit dem Kopf des linken Grabwächters vom Schreyer-Landauer-Epitaph, Söding 2002, S. 
122, Abb. 8 und 9. 
513 Die Figur aus grauem Sandstein, H.: 157 cm, befindet sich heute im musée de l Òeuvre Notre-Dame in  
Strasbourg. Sie wird Ende des 15. Jahrhunderts datiert und weist stilistische Verwandtschaft mit den Fi-
guren vom Laurentiusportal am Nordquerhaus des Straßburger Münsters auf, das von Jacob von Landshut 
1494–1503 aufgeführt wurde. Die Figuren des Gewändebereichs arbeitete Hans von Aachen. Siehe Recht 
1987, S. 242–244, zu Hans von Aachen siehe Beaulieu, Beyer 1992, S. 116.  
514 Das Sakramentshaus, eine Privatstiftung Hans IV. Imhoffs, wurde 1493–96 errichtet. Der Datierungsvor-
schlag für die Kraftschen Musikantengruppen (s.o.) verweist in das erste Jahrfünft des 16. Jahrhunderts. 
Die Entwürfe für diese oder eine ähnliche Darstellung können aber auch älteren Datums sein. 
515 Siehe umfassend hierzu Roller 1999. Zur Prägung Adam Krafts durch die Nürnberger Bildhauerkunst der 
1480er Jahre siehe ders. 2002, S. 69–88. 
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an Niklaus Gerhaert anknüpften.516 Ein terminus ante quem für einen Aufenthalt HWs in Nürnberg 
wäre mit der 1501 datierten und bezeichneten Helenafigur in Halle gegeben.517 
 
4.c Weitere Nürnberger Skulpturen des ausgehenden 15. Jahrhunderts 
In stilistischer Hinsicht ist die Halbfigur der Maria des Freiberger Baldachins der um 1482 datier-
ten Muttergottesfigur vom Haus Obstmarkt Nr. 22 in Nürnberg verwandt.518 Wenngleich die Ge-
sichtsform der Nürnbergerin stärker gerundet ist und zum Kinn hin spitzer verläuft als das in der 
unteren Gesichtshälfte breitere Antlitz der Freiberger Figur, sind der Schnitt der Augen mit den ein 
wenig nach unten gezogenen äußeren Augenwinkeln und die Ausarbeitung der Lippen mit leicht 
gekerbten Mundwinkeln sowie der charakteristische, mittig herabgezogene Oberlippenspalt auf 
ähnliche Weise gestaltet (Abb. 100, 184). Die Haltung der Kindsfiguren und die Griffmotive sind, 
den inhaltlichen Maßgaben folgend – bei der Nürnberger Figurengruppe ist die Brautschaft betont, 
in Freiberg die Opferthematik – leicht variiert.519 Sanfte Biegungen und Neigungen der Konturen 
und Formen erzeugen bei beiden einen harmonischen Gleichklang zwischen Maria und dem Kind. 
Darüber hinaus betont die Drapierung der Mäntel kompositorisch ähnlich, wenngleich nicht iden-
tisch, die enge Verbindung zwischen Mutter und Kind.  
In ihrer blockhaften Erscheinung, der statuarischen Festigkeit und einer Betonung der flächig ange-
legten Vorderansicht ähnelt die Nürnberger Figur darüber hinaus der stehenden Maria mit Kind 
vom Schlosskirchenportal in Chemnitz, die bei gleichem Gesichtstyp nicht die Lieblichkeit des 
Antlitzes der Freiberger Maria besitzt (Abb. 85). Bei beiden Standfiguren wird der jeweils spitz 
angewinkelte und weich geformte Arm kompositionell in ähnlicher Weise wirksam. Während je-
doch der Mantel der Nürnberger Maria den gewinkelten Arm mit dem Schwung des Saumes fasst 
und seine Form mit dem nach unten fortgesetzten Faltenmotiv kaskadenhaft wiederholt, schneidet 
der klingenförmige herabstoßende Mantelteil den Arm der Chemnitzer Figur in Höhe ihres Hand-
gelenks. Das Motiv des einseitig vertikal straff gezogenen Mantelsaums, der eine Hand über-
schneidet und auf der gesamten Länge Körper und Gewand klar auseinandertreten lässt, sowie die 
Gestaltung des Marienmantels in Form einer breiten knielangen Schürze mit einer ohrförmigen 
Aufwehung an ihrer rechten Seite und dem spitz zulaufenden schneidenförmigen Gewandmotiv 
links, deuten in ihrer Gestrafftheit auf die stilistische Orientierung an Gewandgestaltungen des Veit 
Stoß. In diesem Zusammenhang rückt eine weitere Nürnberger Figur in das Blickfeld, die Stoßsche 
Madonna vom Weinmarkt (Abb. 185).520 Über die Elemente oberrheinischer Stilbildung hinaus, 
dem dominierenden Motiv der Mantelschürze, dem einseitig nach unten gestrafften Mantelsaum 
und dem in langen  Strähnen fallenden Haar, weist sie die als Stoßsche Leitform bezeichnete Oh-
                                                     
516 Siehe Ausst.Kat. Nürnberg 1983; Albrecht 1997, passim; zu Einflüssen auf Adam Kraft siehe Söding 
2002, S. 109–130, hier S. 125–128. 
517 Zur Figur der Hl. Helena siehe Kat. 1 und unter Punkt III.3.a–c.  
518 Siehe Roller 1999, S. 203 f., Kat.nr.: 38, Abb. 211. Die 157 cm große Sandsteinfigur befindet sich seit 
1953 im Germanischen Nationalmuseum Nürnberg. Siehe Ausst.Kat. Nürnberg 1986, S. 162 f. 
519 Zur ikonographischen Deutung der Freiberger Figur siehe unter Punkt IV.2.b.  
520 Die um 1500 datierte Figur befindet sich im GNM. Siehe Ausst.Kat. Nürnberg 1983, S. 113–115, Kat.nr.: 
2, Abb. 76, 77; Albrecht 1997, S. 164–180.   
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renfalte auf.521 Alle diese Einzelformen finden sich an der Chemnitzer Figur wieder, wenngleich sie 
nicht in ein vergleichbar stringentes kompositorisches Linement gebracht sind, was bei einem addi-
tiven Zusammenfügen von motivischen und stilistischen Einzelelementen nicht überrascht. In die-
sem Zusammenhang kann weiterhin auf die 1499 datierte Figur der trauernden Maria von der 
Volckamer Stiftung in der St.-Sebald-Kirche verwiesen werden. Das Gestaltungsprinzip, dem die 
Drapierung des Gewandes folgt: ein gerade fallender Mantelteil, der den Arm schneidet und die 
plastisch eigenständige Schürzenform, welche sich vor dem Körper aufbaut, gleicht im Grundauf-
bau jenem, das Stoß auch bei der Madonna vom Weinmarkt verwendete und, wie es räumlich redu-
ziert und stärker flächenbetont, der Maria vom Schlosskirchenportal zugrunde gelegt ist.522 Die 
Konzeption der Chemnitzer Maria basiert somit mit hoher Wahrscheinlichkeit auf motivischen und 
stilistischen Eindrücken, die HW wenige Jahre vor der Jahrhundertwende in Nürnberg erhalten 
hat.523  
Gleiches gilt für eine weitere Figur aus dem Bildbestand HWs, die Waldkirchener Madonna II 
(Abb. 98, 99).524 Kopf, Hals und Haarfall der Schnitzfigur sowie die Haltung und Gewandung ihrer 
Schultern und des Oberkörpers gleichen weitgehend der halbfigurigen Maria vom Freiberger Bal-
dachin. Selbst das grapho-plastische Winkelmotiv, das in Freiberg der Suggestion von Gewandfülle 
dient, ist hier, plastisch stark zurückgenommen, wie zeichnend auf die Skulptur gelegt. Auch die 
Waldkirchener Madonna II weist die ruhige Statuarik, die zurückhaltende Ponderation und den 
schlichten, von annähernd geraden Seiten bestimmten Umriss der älteren Nürnberger Marienfigur, 
der Madonna vom Obstmarkt, auf. Ihre Gewandung folgt anderen, aber wiederum auf Stoß verwei-
senden Gestaltungsmustern. In der Ausführung wirken das Ohrmotiv an der linken und die spitz 
fallende Gewandbahn an der rechten Seite Marias allerdings wie applizierend hinzugefügt. Die 
spannungarm fallende spitze Gewandbahn bildet sich weder plausibel aus dem Umschlag des Man-
tels noch entwickelt sie, trotz ihrer Anlage als Einzelform wie an der Madonna vom Weinmarkt, 
ein für sich starkes Ausdruckselement. An der Stoßschen Figur wirkt das Motiv als artifizieller 
Blickfang. Bei der Waldkirchener Madonna II verdankt es sich allem Anschein nach einem zeich-
nerischen Entwurf, der sich in der dreidimensionalen Umsetzung und zumindest in der Frontalan-
sicht als Flächengestaltung bemerkbar macht. Das Zusammenspiel von Körperkern und Drapierung 
gewinnt jedoch bei einer Korrektur der gegenwärtigen Aufstellungshöhe und einer leichten Dre-
hung an Plausibilität und Geschmeidigkeit.525 Vor allem im Hinblick auf die Gesichtsbildung mit 
einem zurückhaltenden, mädchenhaft zarten Ausdruck, dem lockeren Haarfall am Gesicht und in 
der Anlage des vorn geöffneten Mantels, der den Blick auf das Kleid freigibt, ähnelt die Figur einer 
zweiten, nur fragmentarisch erhaltenen Hausmadonna aus der Stoß-Werkstatt, die ebenfalls zu 
                                                     
521 Siehe Söding 2002, S. 126.  
522 Siehe Ausst.Kat. Nürnberg 1983, S. 218–258, hier S. 233, Kat.nr.: 20, Abb. 157. 
523 Nicht gänzlich ausgeschlossen werden kann, dass eine Vermittlung der aufgezählten Motive teilweise 
auch über graphische Arbeiten, bspw. des Meisters ES, erfolgt ist. Die vorgestellten Bildbeispiele machen 
die Orientierung an skulpturalen Arbeiten jedoch wahrscheinlicher.   
524 Siehe Kat. 14. 
525 Die Figur war vermutlich für die Aufstellung in einer Höhe von etwa 2 m konzipiert. In der Hauptansicht 
muss die klingenförmige Gewandbahn den Umschlag in Höhe der Mondsichelspitze am hinteren Mantel-
teil knapp überschneiden. 
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dessen frühen Nürnberger Arbeiten gezählt werden kann (Abb. 186, 187, 188).526  
Eine weitere Variante der Gestaltungsidee, einen zentralen Teil der Gewandung mittels flächen-
wirksamer Abstraktion der Gewandentwicklung zu inszenieren, wie sie die Madonna vom Wein-
markt zeigt, ist am Kleid der Hl. Katharina aus dem Ehrenfriedersdorfer Altarretabel zu beob-
achten. An der Nürnberger Plastik stellt sich der in Taillenhöhe beginnende und bis weit über die 
Knie reichende Gewandteil als dominierendes plastisches Element dar, dessen längliche Form oben 
und unten spitz zuläuft und das eine prägnante Binnenstruktur aufweist. Die schildartige Formung 
des Katharinenkleides, die der Figur zwischen Gürtel und Füßen eine Oberflächengestalt verleiht, 
welche den Körper wie hinter einer Fassade zeigt, erscheint wie die simplifizierende, lediglich 
Flächen gestaltende Fortführung der komplizierten raumgreifenden Gewandverhältnisse, die den 
oberrheinischen Figuren eignen, an die Veit Stoß bekanntermaßen unmittelbar anknüpfte (Abb. 
96).527 Dass es sich im Fall des Ehrenfriedersdorfer Retabels auch um eine kalkulierte Stufung der 
Gestaltungsmittel handelt, zeigt der Vergleich mit der zentralen Marienfigur.528 Hier entwickeln die 
tief verschatteten Schluchtungen zwischen Mantel und Körper das Bild der bewegten Figur mit 
(Abb. 80). Die Drapierung des Gewands mit dem klingenförmigen Mantelteil, das eine Körperseite 
der Figur scharf umreißt, während der Mantel an der anderen Seite schürzenartig vor den Körper 
gezogen ist, gleicht seitenverkehrt dem der Marienfigur vom Schlosskirchenportal in Chemnitz. 
Die qualitätvollere Ausführung liegt mit der Ehrenfriedersdorfer Figur vor. Hier sind die beiden 
Gewandmotive von einer wesentlich stärkeren zeichnerischen und plastischen Prägnanz, welche 
die Figur kompositionell entwickeln und der Darstellung Ausdruckswerte des außergewöhnlichen 
Geschehens verleihen.529 Die Schärfe und Spannung des Umrisses von Einzelformen und die Re-
duzierung kleinteiliger plastischer Binnenformen zugunsten einer Struktur, die Formzeichen auf 
leicht gewölbte glatte Flächen setzt, sind Merkmale einer Gestaltung, welche die Ehrenfriedersdor-
fer Maria mit der Stoßschen Madonna vom Weinmarkt auf eine Weise verbinden, dass von genau-
en Kenntnissen dieser Gestaltungsprinzipien seitens HWs ausgegangen werden kann (Abb. 80, 
185).  
Impulse, die HW ebenfalls während eines Aufenthalts in Nürnberg für sein eigenes künstlerisches 
Arbeiten empfangen haben kann, ließen sich bereits mehrfach in seiner anhaltenden Beschäftigung 
mit dem Schaffen Albrecht Dürers ausmachen, das sich vor allem an der 1512 gefertigten Schönen 
Tür, dem Schrein des ein Jahr früher datierten Bornaer Retabels sowie an der 1501/02 datierten 
Helenafigur vom Halleschen Rathaus darlegen lässt.530 Seit den 1480er Jahren zählte die altnieder-
ländische Malerei in Nürnberger Bildhauerwerkstätten zu den verfügbaren und vielfältig verarbei-
teten Gestaltungsmustern.531 Auch das als Steinrelief in den Jahren 1490–92 von Adam Kraft 
                                                     
526 Zur Hausmadonna von der Unteren Thalgasse siehe Ausst.Kat. Nürnberg 1983, S. 116–119, Kat.nr.: 3, 
Abb. 78–81. Abweichend von der älteren Forschung, die das Bildwerk teilweise als eigenhändiges Werk 
für Stoß beansprucht, datiert Susanne Albrecht die Figur gegen 1510 und schließt sie als Arbeit des Veit 
Stoß aus, siehe Albrecht 1997, S. 180–186. 
527 Siehe Zimmermann 1985, S. 61–78. 
528 Siehe die Ausführungen unter Punkt III.2.c. 
529 Zur Ikonographie siehe unter Punkt III.2.c.  
530 Siehe die Ausführungen unter den Punkten II.2.d, 3.b, III.2.a, 3.b. 
531 In der Malerei dominierte sie in Nürnberg seit etwa 1460. Siehe insbesondere die Arbeiten der Bildhau-
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gefertigte Schreyer-Landauer Epitaph orientiert sich an Vorlagen Hans Pleydenwurffs und Michael 
Wolgemuts, die ihrerseits Bildideen und Stilistik Rogiers van der Weyden und Dieric Bouts` trans-
portieren.532 Es liegt nahe, dass die allgegenwärtige Orientierung verschiedener Bildhauerwerkstät-
ten an älterer Malerei HW zu einer Auseinandersetzung mit den zeitgenössischen und modernen 
Arbeiten Albrecht Dürers herausgefordert haben kann.   
An verschiedenen Arbeiten des HWschen Bildbestands deuten insbesondere Gewand- und Hal-
tungsmotive auch auf Kenntnisse älterer Nürnberger Bildwerke hin, bspw. des um 1465/68 datier-
ten Landauer Retabels, dessen Schrein eine Kreuzigungsgruppe aufweist, die auf den Flügeln von 
den ebenfalls rundplastisch ausgearbeiteten Figuren der Hll. Katharina und Domenicus sowie von 
Johannes d.T. und Petrus Martyr flankiert wird.533 Während in der Ausführung von Gewanddrapie-
rung und Haltung des mit gefalteten Händen unter dem Kreuz stehenden Johannes im Gesprenge 
des Ehrenfriedersdorfer Retabels die motivische Anlage der entsprechenden Schreinfigur des Lan-
dauer Retabels zumindest anklingt, lässt sich die Entwicklung der trauernden Maria, die sich im 
Schlossbergmuseum in Chemnitz befindet, wesentlich deutlicher mit der Formulierung der Marien-
figur des Nürnberger Retabels oder einer ähnlichen Figur in Verbindung bringen (Abb. 189, 
202).534 Bei beiden Marien fällt der Mantel frei und gerade von den Schultern bis zum Boden, wäh-
rend das Kleid vom Gürtel abwärts in röhrenförmigen Falten fällt und die Arme horizontal vor dem 
Körper in gefalteten Händen zusammengeführt sind. Deutlicher als in Nürnberg markieren die ver-
tikalen und hier näher zusammenstehenden, parallel geführten Mantelsäume an der Chemnitzer 
Figur eine Rahmung für die schmerzhaft zusammengepressten Hände, in denen der Ausdruck ver-
innerlichten Schmerzes besonders deutlich verbildlicht ist. In ähnlich konzentrationssteigernder 
Absicht ist das an der Nürnberger Figur leicht seitwärts gestellte Bein in Chemnitz dicht an den 
Körper gezogen, die Arme wie in Anspannung an den Körper gepresst.535 Eine weitere bildplasti-
sche Arbeit in Nürnberg, die Kreuzigungsgruppe im Gesprenge des um 1486 datierten Peringsdörf-
fer Retabels, weist enge motivische Berührungspunkte mit der Kreuzigungsgruppe des Ehren-
friedersdorfer Gesprenges auf, die sich deutlicher fassen lassen als im Vergleich zwischen den 
Johannesfiguren vom Landauer Retabel und aus Ehrenfriedersdorf.536 Die Johannesfigur des Pe-
ringsdörffer Retabels schließt in der Formulierung des Verhältnisses von Körperkern und Gewand-
hülle wesentlich dichter als der Ehrenfriedersdorfer Johannes an die Gestaltung der etwa zwanzig 
                                                                                                                                                                 
erwerkstatt des Peringsdörffer Retabels, Roller 1999, S. 234–310. 
532 Siehe Söding 2002, S. 110–118, hier S. 117. 
533 Das Retabel befindet sich im Germanischen Nationalmuseum Nürnberg (Inv.Nr. Pl. O. 220). Die Figu-
renhöhe beträgt etwa 93 cm. In stilistischer Hinsicht sind sie, wie anderer Bildhauerarbeiten dieser Zeit in 
Nürnberg und Franken auch, von Hans Multscher beeinflusst. Siehe Roller 1999, S. 44–47, 121 f.,  324. 
534 Zur Chemnitzer Schmerzensmaria siehe unter Punkt V.1. 
535 Einen weiteren Anhaltspunkt für die Kenntnis des Landauer Retabels gibt das Motiv der bärtigen Män-
nerfigur und dessen Anordnung unter den Füßen der Hl. Katharina, wie sie sich in ähnlicher Form am 
Bildwerk der Hl. Katharina HWs im Bayerischen Nationalmuseum in München beobachten lässt. Trotz 
der deutlichen stilistischen und formalen Unterschiede, die bei beiden Figuren gänzlich verschiedene 
Ausdruckswerte hervorbringen, äußern sich in der Führung des Mantels vor dem Körper und in der Ord-
nung der Gesten Ähnlichkeiten bezüglich ihrer Anlage, die eine Verbindung nicht unmöglich erscheinen 
lassen. Siehe Roller 1999, Abb.  115. 
536 Das Retabel befindet sich seit 1952 auf dem Choraltar der Nürnberger Friedenskirche, um 1486, Auftrag-
nehmer Michael Wolgemut, siehe Roller 1999, S. 234–266. 
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Jahre älteren Schreinfigur des Landauer Retabels an und könnte unmittelbar für den HWschen 
Entwurf anregend wirksam geworden sein. Die Strukturierung der Gewandteile durch verschattete 
Mulden und Vertiefungen, die dem Gewand Form aufprägen, und die von den in schönem Fluss 
sich entwickelnden und sinnlich wahrnehmbaren Stoffbahnen an den älteren Figuren des Landauer 
Retabels deutlich verschieden ist, führen näher an die vereinfachende Gewandbildung der wieder-
um zwanzig Jahre jüngeren Ehrenfriedersdorfer Figuren heran (Abb. 190). Übereinstimmungen in 
Bezug auf die Anlage der Figur zeigen sich auch bei einem Vergleich der Kruzifixe des Ehrenfrie-
dersdorfer und des Peringsdörffer Gesprenges. Bei beiden ist die durchgestreckte Körperhaltung 
nur durch ein leichtes Beugen der Knie etwas gelockert, ihre Arme sind fast parallel zum Querbal-
ken geführt und ähnlich ist das Bindemotiv des Lendentuchs ausgebildet (Abb. 191). Der Darstel-
lungstyp weist bei beiden Figuren auf Prägungen durch Bildfindungen Niklaus Gerharts und seines 
unmittelbaren Umfelds in den 1460er Jahren hin, die HW sowohl im Original als auch in den viel-
fältigen Aufnahmen, wie bspw. der Nürnberger Skulptur, bekannt gewesen sein können. Auch in 
der Anlage der trauernden Maria lässt sich ein ähnliches Schema für den Aufbau der Gewandfigur 
erkennen, das in Ehrenfriedersdorf eine weniger aufwändige räumlich-plastische Ausbildung zeigt. 
Dazu zählt der schürzenartig vor den Körper gezogene Mantel, der rechts einen Umschlag bildet 
und den Blick auf das Kleid freigibt. Anstelle der Wahrnehmung von Gewandvolumen tritt an der 
Ehrenfriedersdorfer Figur die Durchbildung von Oberflächen hervor (Abb. 192, 179). Ein Blick auf 
den gesamten Bilbestand HW und insbesondere die Schreinfiguren zeigt, dass es sich hierbei nicht 
um einen Darstellungsmodus für Gesprengefiguren handelt. Vielmehr zeichnet sich auch an der 
Marienfigur des Ehrenfriedersdorfer Gesprenges eine stilistische Entwicklung ab, die sich im Ver-
gleich mit der deutlich oberrheinisch geprägten Gewandfigur der früh datierten Hl. Helena vom 
Halleschen Rathaus auf der einen und mit den grapho-plastischen Bildformulierungen, bspw. an 
der Schönen Tür, als spät datierte Arbeit fassen lässt.537 
Die Summe der dargelegten Beobachtungen stütz die Vermutung eines Aufenthalts HWs in Nürn-
berg, in dessen Verlauf er Kenntnisse dieser oder entsprechender Arbeiten erlangen konnte. Das 
mehrfache Aufgreifen und die Verarbeitung gleicher, vermutlich durch unmittelbare Anschauung 
gewonnener Motive in verschiedenen Bildzusammenhängen weist auf ein zeichnerisches Memorie-
ren und die später erneut erfolgten künstlerischen Auseinandersetzungen hin.  
 
4.d Aspekte der Ausführung und die Stellung der Tulpenkanzel innerhalb des Bildbestands 
HW 
Die Untersuchungen zur Konstruktion der Tulpenkanzel legten bereits aus Gründen der Ausfüh-
rungstechnik nahe, dass ihre Herstellung das Gemeinschaftswerk einer kleinen, vielleicht nicht 
mehr als zwei oder drei Mitarbeiter umfassenden Arbeitsgruppe gewesen ist.538 Der Umfang des 
                                                     
537 Zur Veränderung der Stilbilds innerhalb des Bildbestands HW siehe die Ausführungen unter Punkt II.3.c. 
538 Reste von stützenden Stegen, welche die rundplastisch ausgearbeiteten Engelsfiguren in sichernder Ab-
sicht zusätzlich am Schaft der Tulpenkanzel fixierten, deuten auf einen Transportweg vom Ort der Aus-
führung in die Freiberger Marienkirche. Die vermutlich nach der Aufstellung des Bildwerks abgearbeite-
ten Stege hinterließen kreisförmige erhabene Stellen von etwa 5 cm Durchmesser, die im Hüftbereich der 
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Bildauftrags und das nahtlose ineinander Übergehen der freiplastischen Formen jedes einzelnen 
Werkblocks lassen vermuten, dass HW eng mit wenigen Steinbildhauern oder Steinmetzen zu-
sammenarbeitete, da die Bearbeitungsschritte an den einzelnen Werkblöcken ein häufiges aufein-
ander Abstimmen verlangt haben dürften.539 Die figürlichen Teile des Bildwerks sind teilweise 
gesondert oder, wie im Fall des Stiegenträgers, im Zusammenhang mit anderen Formstücken aus 
einem Werkblock gearbeitet und eingestellt bzw. montiert worden.540 Neben einer Zeichnung, die 
in der Art von Visierungen vermutlich Bestandteil von vertraglichen Vereinbarungen über die Fer-
tigung der Tulpenkanzel gewesen ist, wird die Ausführung der verschiedenen Werkstücke, zu de-
nen insgesamt elf rundplastische und annähernd lebensgroße Figuren, die räumlich weitgehend 
freigestellten Büsten der Kirchenlehrer sowie verschiedene vegetabil-ornamental gestaltete Berei-
che gehören, durch eine Vielzahl von Zeichnungen, möglicherweise auch durch plastische Modelle 
vorbereitet worden sein.541  
In Anbetracht des monochromen Erscheinungsbilds der Tulpenkanzel und der damit verbundenen 
Betonung der bildnerischen Leistung dürfte die stilistische Homogenität ihrer skulpturalen Ausfüh-
rung eine besondere Herausforderung für den leitenden Bildhauer HW dargestellt haben. Auch aus 
diesem Grund liegt es nahe, von einer engen Zusammenarbeit bei der arbeitsteiligen Fertigung 
auszugehen, die sich nicht auf die Bearbeitung unterschiedlicher Werkstücke durch verschiedene 
Mitarbeiter beschränkt haben dürfte. Neben dem Orientieren auf ein qualitativ ausgeglichenes Vor-
tragsniveau verlangte auch die Spezifik der kompositorischen Organisation sämtlicher Teile des 
großplastischen Bildwerks, über ein präzise abzustimmendes, gemeinsames Agieren hinaus, ver-
mutlich auch ein hohes Maß an Eigenbeteiligung des leitenden Bildhauers. Ein deutlicher Wechsel 
der Vortragsweise lässt sich lediglich bei der Oberflächenbearbeitung der Mittelstütze beobachten. 
Das sowohl für die frei stehenden Blattformen am oberen Rand des Kanzelkorbs oder am Blatt-
kranz um den Fuß des Schafts gewählte Motiv gezahnter und in Längsrichtung mittig mehrfach 
geriefter Blätter überzieht auch die schwellende Grundform der zentralen Stütze. Am Übergang des 
                                                                                                                                                                 
östlich und westlich angeordneten Engel sichtbar geblieben sind. Für Auskünfte während der Restaurie-
rung danke ich insbesondere Dr. Arndt Kiesewetter (Landesamt für Denkmalpflege, Dresden) und Joa-
chim Weigel (Restaurator, Chemnitz).     
539 Beobachtungen und Überlegungen zu Fertigung und Aufbau der Tulpenkanzel siehe Kiesewetter 1995 (I), 
S. 51–54 mit einer schematischen Darstellung zur Abfolge der Errichtung der Kanzel, die sich aus der 
Dübellage und den „Verzahnungen“ der Werksteine ergab, Abb. 48–50. Siehe Werksteinverzeichnis und 
Maße ebd., S.148. 
  Mit einer vergleichbaren Zahl an Gesellen arbeitete Adam Kraft am Sakramentshaus in der St.-Lorenz-
Kirche in Nürnberg. In dem 1493 geschlossenen Vertrag zwischen Hans Imhoff und Adam Kraft, in dem 
Nachdruck auf den Eigenanteil des Meisters gelegt wird, ist die Rede von vier, mindestens drei Gesellen, 
siehe Kohn 2002, S. 53 f. Die Ausführungsvorschriften zum Sakramentshaus geben Einblick in die werk-
technischen Planungen. Die Visierung betraf zunächst ausschließlich den Architekturentwurf. Das figürli-
che Programm wurde vermutlich anschließend eingefügt. Siehe Oellermann 2002, S. 139. 
540 Siehe Kiesewetter 1995 (I), Abb. 48–50. 
541 Zur allgemein üblichen Praxis des Vertragsabschlusses auf der Basis von Visierungen siehe Huth 1967, S. 
120–122. Ein derartiger Modellgebrauch ist aus dem Mittelalter zwar nicht überliefert, als Veranschauli-
chungsform oder zur Verdeutlichung von architektonischen Konstruktionsmodellen oder von Montageab-
läufen aber durchaus denkbar. Siehe Kiesewetter 1995 (I), S. 53; Stuhr 1995, S. 14. Belegt ist die 
Modellfertigung durch Bildhauer bspw. für Goldschmiedearbeiten oder Ausführungen in Metallgussver-
fahren. Zur Fertigung von Modellen für Goldschmiedearbeiten durch T. Riemenschneider siehe Kalden 
1990, S. 87 f., Anm. 334. 
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auf die Sohle gesetzten Werksteins und dem darüber platzierten, der den Engelsreigen ausbildet, 
zeigen sich unterschiedliche Formulierungen dieses Blattmotivs, die auf eine Ausführung durch 
verschiedene Mitarbeiter deuten (Abb. 193) Die physiognomische Nähe der lebensgroßen Sitzfigur 
zu den Schnitzfiguren der Schmerzensmarien in Chemnitz und Pegau weist ebenso wie die annä-
hernd gleichartige Ausbildung des lockigen Kopfhaars bei dem unbekleideten Engel, der sich west-
lich ins Langhaus wendet, und bei dem Jesuskind auf dem Arm der Marienfigur am Schloss-
kirchenportal in Chemnitz auf die Verfügbarkeit vermutlich vorformulierter Motive und Aus-
drucksfiguren in den jeweiligen Werkgemeinschaften (Abb. 194, 85).542 Im Vergleich zwischen der 
im Osten des Kanzelkorbs lokalisierten Büste des Kirchenlehrers Augustinus mit der gleichfalls in 
Porphyrtuff ausgeführten Figur des Hl. Benedikt vom Chemnitzer Schlosskirchenportal lassen sich 
neben der typischen plastischen Durchformung der Physiognomien mit weit hinter die Stirnbögen 
zurücktretenden Augen, deren Oberlider nach unten gezogen sind, mit den tief angesetzten und 
leicht abstehenden Ohren sowie den markanten, von den Nasenflügeln abwärts gerichteteten und in 
den Stein geritzten Faltenlinien charakterisiert sind, auch Unterschiede beobachten (Abb. 195, 196, 
197). Während die Chemnitzer Figur durch weich schwingende Konturen und Saumverläufe ge-
kennzeichnet ist, die in der sanften Neigung des Kopfes, der gesamten Ponderation und dem Volu-
men ausbildenden Faltenwurf eine adäquate kompositorische und formale Entsprechung findet, 
macht sich in der skulpturalen Bildung der Freiberger Büsten eine Trockenheit der Formen und 
Steifheit der Haltung bemerkbar, die, unabhängig von konzeptionellen Fragen, auf unterschiedliche 
Vortragsfähigkeiten deutet.  
Wie die unbekleideten Engelsfiguren am Schaft weisen auch die beiden Gewandfiguren, der im 
Bereich der Sohle sitzende Mann und der Stiegenträger, großflächig gewölbte und oberflächlich 
kaum differenzierend behandelte Körper- oder Gewandbereiche auf. Die darin zu beobachtende 
Tendenz verweist darauf, dass die figürlichen Gestaltungen primär als Teil der kompositionellen 
Anlage des Gesamtbildwerks aufgefasst sind. Besonders deutlich wird dieses Vorgehen an der 
Ausbildung des Engelreigens an zentraler Stelle des Kelchbildes. Die tänzerischen Bewegungen 
der drei unbekleideten Engel gehen nicht über das anatomisch Mögliche hinaus und bleiben in der 
Naturhaftigkeit ihrer Erscheinung wahrnehmbar. In gleichem Maß sind sie jedoch Teil der sich 
gleichmäßig und mit Nachdruck in den Raum wölbenden Form, die den Knauf des Kelchs visuali-
sieren. Die hier gewählte Form der Definition eines Bildraums stellt den adäquaten Ausdruck eines 
Berührungsfelds zwischen himmlischer und irdischer Sphäre dar, auf dem die Engelswesen agie-
ren. Die Gebundenheit in die Form wird konterkariert durch das Verbildlichen des Dehnens einer 
Form, was im inhaltlichen Sinn gleichermaßen als Entrückung und Annäherung wahrnehmbar ist 
und dem Spannungsbogen des theologisch Vorformulierten entspricht (Abb. 198, 199). Die Thema-
tisierung des Verhältnisses von Naturform und Kunstform, die an diesem Teil des Bildwerks ex-
emplarisch fassbar wird, verbindet sich auch in der Ausführung mit einer hohen Qualität des 
künstlerischen Vortrags, wie sie in vergleichbarem Maß nur an der halbfigurigen Maria mit Kind 
vom Baldachin der Tulpenkanzel zu beobachten ist. Hier entwickelt die Feinabstimmung aller Um-
                                                     
542 Vgl. die Ausführungen unter Punkt  V.1.  
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riss- und Binnenlinien, die Vertikale und Horizontale vermeiden und Parallelisierungen häufig 
leicht verfehlen, im Zusammenwirken mit plastisch zurückhaltend geformten Wölbungen einen 
Ausdruck hoher Harmonie, der auch die Ordnung der Gebärden prägt (Abb. 100, 101). Die leichte 
Neigung des angehobenen Mariengesichts wird durch den Kopf des Kindes wiederholt. Die Gesten 
nehmen diesen Gleichklang auf: Wie Marias linke Hand den Kindskörper stützend fasst, hält das 
Kind in seiner Linken die volle Traube, während es mit der anderen Hand eine einzelne Beere 
weist. Dieser Geste wiederum entspricht das Umfassen des Fußes durch Marias Rechte. Eine auf 
diese Weise bildlich formulierte eucharistische Bedeutungsachse verbleibt, wie die Figurengruppe 
insgesamt, innerhalb des vorgefassten Bildraums, der eine gedachte vordere Begrenzung an keiner 
Stelle überschreitet und dessen bewusste Beschränkung hier künstlerische Gestaltungsfähigkeit 
thematisiert.543  
In den insgesamt vier am Schaft durch stengelartig sich ausbiegende Formen gebildeten Raum-
kompartimenten befindet sich neben den drei unbekleideten Engelsfiguren ein vierter bekleideter 
Engel. In der Ansicht von Westen trifft er auf den von der südlichen Seite heraneilenden Engel, der 
die mittig zwischen ihnen lokalisierten Stengelformen ebenfalls mit beiden Händen berührt. Im 
Vergleich mit diesem unbekleideten Engel, dessen nach außen gewölbter Körperbereich von Rü-
cken und Po und die dicht an den Schaft zurückgeführten Füße in einer Drehbewegung um den 
Kern dargestellt sind, bleibt die Haltung der bekleideten Engelsfigur in einer Pose befangen (Abb. 
164, 200). Darin unterscheidet sie sich auch von den übrigen Engeln, die in allen gestalterischen 
Elementen einer Bewegung unterworfen sind. Dass dieses Verharren nicht allein der Funktionali-
sierung des Kleidungsstücks als Träger von Buchstabenfolgen auf den Saumkanten und am Kragen 
geschuldet ist, zeigt sich, neben dem fehlenden Bezug auf die nach außen gerundete Form des 
Bildkerns der Tulpenkanzel auch in weiteren Details der plastischen Formung. Diese weist ein Maß 
an Verfestigung und Starre auf, welches an den anderen Engelsfiguren nicht zu beobachten ist. 
Dabei zeigen der Kniefallschritt und der starr mit dem Körper verbundene Kopf einen ähnlichen 
Duktus wie die schematisierten Haarsträhnen. In der Verschiedenheit des Vortrags wird der arbeits-
teilige Herstellungsprozess erkennbar, der sich weniger in einer deutlichen Stilabweichung als 
vielmehr in Bezug auf die Figurenanlage und die Formulierung ihrer räumlichen Entwicklung äu-
ßert. Eine Form der gestalterischen Einfachheit, die sich bei den unbekleideten Engelsfiguren, qua-
si naturgemäß aus dem Fehlen eines zu definierenden Verhältnisses von Körper und Gewandung 
ergibt, lässt sich auch an den beiden Sitzfiguren im Randbereich der Tulpenkanzel beobachten. Die 
Ausbildung des Gewands dient, insbesondere an der Figur des Stiegenträgers, vornehmlich ihrer 
äußeren Charakterisierung, wobei die Intensität der kompositorischen Wirkung von Wölbungen, 
die als spannungsvolle Umrisslinien wahrgenommen werden, jener der Engelsfiguren kaum nach-
steht (Abb. 201). Dabei stellen oberflächlich und plastisch nur wenig differenzierend gebildete 
Körperpartien, etwa der Beine oder des Oberkörpers, verglichen mit anderen Gewandfiguren des 
Bildbestands HW, bspw. der Hl. Helena, die ein kompliziertes Bezugssystem verschiedener An-
sichten und Bewegungabläufe aufweist, tatsächlich eine einfache figürliche Formulierung dar. 
                                                     
543 Zur eucharistischen Bedeutungsachse vgl. die Ausführungen unter Punkt IV.2.b. 
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Während bei der Figur des Stiegenträgers die aufgewendeten bildnerischen Mittel ihrer Konzeption 
als konstituierendes Teilstück des Gesamtbildwerks zu entsprechen scheinen, deutet die Ausfüh-
rungsqualität der unteren Sitzfigur auf die Nachordnung des Randbereichs Sohle in Bezug auf das 
Kernbild des Kelchs.544 Bei einer Bewertung des Vortrags dieser Figur muss allerdings auch die 
Möglichkeit plastischer Überarbeitungen in Betracht gezogen werden, etwa die Abflachung der 
Augäpfel, die vermutlich später erfolgt ist, oder die etwas zu spitz ergänzte Nasenform (Abb. 205). 
Die insbesondere in der Seitenansicht zu breit wirkende Halspartie, spannungsarm umrissene Fal-
tenformen und Saumverläufe oder die Fingerbildung der originalen linken Hand stellen geringfügi-
ge Abweichungen im ansonsten gleichförmigen Stilvortrag dar, die auf arbeitsteilige Ausführungen 
hinweisen können.  
Obwohl die Darstellung der Gewandfigur an der Tulpenkanzel keinen zentralen Stellenwert hat, 
kann die Ausbildung des Verhältnisses von Figurenkern und Gewandhülle auch hier als ein Krite-
rium für die zeitliche Stellung der Arbeit innerhalb des Bildbestands HW herangezogen werden.545 
Wie die Beinkleider beider Sitzfiguren Zug- und Beugefalten aufweisen, wird in der Ausbildung 
des Mantelfalls oder an dem in Falten gelegten kurzen Rock der oberen Figur die Qualität des Tu-
ches spürbar. Diese Tendenz zu einer konkretisierenden Darstellung des Stofflichen geht einher mit 
dem Auseinanderhalten der Gestaltform des Körpers von der Gestaltform der Gewandung, welches 
sich deutlich von den Formulierungen dieses Verhältnisses bei jenen Bildwerken unterscheidet, die 
der späteren Stilstufe angehören. Bei den Arbeiten, die mit den Datierungen des Bornaer Retabels 
1511 und der SchönenTür 1512 auch über einen zeitlichen Anhaltspunkt verfügen, verbinden sich 
der Figurenkern und ein auf geometrische Grundformen abstrahierter Faltenwurf in wesentlichen 
Teilbereichen der Figur zu einem Bildkörper. Die durchgängige Wahrnehmbarkeit von Raum zwi-
schen Körper und Gewand und der zurückhaltende Abstraktionsgrad einer stärker stofflich in Er-
scheinung tretenden Gewandung bei den bekleideten Figuren der Tulpenkanzel rücken das 
Bildwerk stilistisch in die Nähe der Arbeiten, die sich um die 1501/02 datierte Figur der Hl. Helena 
gruppieren lassen. 
Die gestalterisch und ausführungstechnisch greifbare Auseinandersetzung des Bildwerks mit der 
monochrom gefassten Kleinarchitektur des Sakramentshauses Adam Krafts in Nürnberg vermag 
den Datierungsvorschlag in das erste Jahrfünft des 16. Jahrhunderts auch durch die zeitliche Nähe 
zu dem vermuteten Aufenthalt HWs in Nürnberg Ende des 15. Jahrhunderts zu unterstützen.546 
Darüber hinaus lassen sich gerade an der Tulpenkanzel Anhaltspunkte für eine konzeptionelle Be-
zugnahme des bildhauerischen Arbeitens auf die Gestaltmerkmale des architektonischen Umfelds 
erkennen, die auch an anderen Arbeiten HWs als wesentliche Komponente der künstlerischen Aus-
einandersetzung gelten können. Die etwa zeitgleich mit der Tulpenkanzel realisierte und innovativ 
wirksame Innenraumgestaltung der Freiberger Marienkirche ist für die Erfindung und Ausführung 
                                                     
544 Vgl. hierzu die Ausführungen unter Punkt IV.1.c. 
545 Siehe zu Kriterien der Unterscheidbarkeit des Stilbilds 1501/02 und 1511/12 die Ausführungen unter 
Punkt III.3.c.  
546 Vgl. die Ausführungen unter Punkt IV.4.b,c. 
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des hochambitionierten Bildwerks nicht wirkungslos geblieben.547 Auch die für das Montieren der 
Tulpenkanzel vorauszusetzenden arbeitsorganisatorischen und praktischen Fähigkeiten deuten auf 
eine Ausbildung HWs hin, wie sie bspw. in Bauhütten zu erwerben war, in denen architektonische 
und bildhauerische Arbeiten in unmittelbarer Nähe zueinander ausgeführt worden sind. Die Aus-
bildung eines homogenen Stilvortrags, die als ein Qualitätsmerkmal arbeitsteilig organisierter Her-
stellungsprozesse bei HW gelten kann, dürfte auch auf diesen Fähigkeiten basieren. 
                                                     
547 Vgl. die Ausführungen unter Punkt IV.1.a. 
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V Abschließende Betrachtungen 
1.  Zum zeitlichen Rahmen des Bildbestands HW  
Die Chemnitzer Schmerzensmaria und ihre Stellung im Bildbestand HW 
Die chronologische Ordnung der Bildwerke, insbesondere der ersten in Obersachsen gefertigten 
Arbeiten und das so genannte Spätwerk, ist auf eine Weise mit angenommenen biographischen 
Daten verknüpft worden, die dem vermeintlichen Lebens- und Schaffensweg des Künstlers HW 
(Hans Witten von Köln) deckungsgleich entspricht. Seit den diesbezüglichen Darlegungen Walter 
Hentschels aus dem Jahr 1938 standen weder die chronologische Ordnung noch die dort vorgetra-
gene Beschreibung einer werkimmanenten Stilentwicklung vom Frühwerk über so genannte reife 
Arbeiten hin zu einer Spätphase grundlegend zur Disposition.548 Als Auftakt des Wirkens HWs in 
der obersächsischen Region gilt die Figur der Chemnitzer Schmerzensmaria (Abb. 202).549 Hent-
schel datierte die Schnitzplastik, die er für das Gesprenge des seit dem 18. Jahrhundert verlorenen 
Hochaltarretabels der Chemnitzer Jakobikirche in Anspruch nahm, zwischen 1501 und 1503. Der 
Datierungsvorschlag stützt sich auf archivalische Angaben, für die jedoch keine Verbindungen mit 
dem Bildwerk belegt sind. Neben dieser zeitlichen Fixierung ist vor allem das Postulat des Marien-
bildes als Gesprengefigur in Frage zu stellen.550 Wie die in Resten erhaltene, fein differenzierende 
                                                     
548 Bereits 1926 schlug Hentschel eine chronologische Ordnung vor, die weitgehend an einer formalen Krite-
rien folgenden Klassifizierung der Bildwerke orientiert ist. Siehe Hentschel 1926, S. 23–26. Zur stilisti-
schen Charakterisierung der von ihm in die 1520er–1525er Jahre datierten Bildwerke führt er als 
gemeinsame Merkmale dieser Arbeiten insbesondere eine Austrocknung runder Formen und die Bevor-
zugung scharfer Grate und Knicke an. Siehe Hentschel 1938, S. 124 f., 129, 136. Die für ein Spätwerk 
beanspruchten Bildwerke sind jedoch stilistisch keineswegs homogen. Mit der von ihm um 1520 datierten 
Marienfigur mit dem Kind aus Calbitz b. Oschatz (Kriegsverlust) fügte Hentschel dem Bildbestand eine 
Figur hinzu, die sich nicht nur am Marientyp der Schönen Tür orientiert, sie weist in der Bildung der Fal-
tenstege, die, sparsam verwendet, linear begrenzte geometrische Grundformen auf den Gewandflächen 
darstellen, auch spezifische Stilmerkmale dieses Bildwerks auf.  Siehe Hentschel 1938, S.130–135, Abb. 
100; Hentschel 1973, S. 23, Abb. 135. Unterschiede zum Bildbestand HW zeigen sich jedoch nicht nur 
im Stilvortrag, bspw. in der vergleichsweise spannungslosen Führung von Faltenstegen und Säumen oder 
der Gestaltung der Haarflechten, sondern auch bezüglich der räumlichen Konzeption der Calbitzer Ma-
rienfigur. Die bildliche Einheit von Mutter und Kind, die alle übrigen Madonnenfiguren des Bildbestands 
HW charakterisiert, ist an dem Bildwerk aus Calbitz nicht gegeben, wobei sich auch die Gestaltung des 
Kindskörpers von den HWschen Formulierungen unterscheidet. Diese Beobachtungen rücken die Figur in 
einen peripheren Bereich, der den Bildbestand HW umgibt. Auch das von Hentschel ebenfalls HW zuge-
schriebene und um 1520 datierte, stark beschädigte Steinrelief mit der Darstellung der Erhebung der 
Magdalena dürfte in diesen Bereich gehören. Siehe Hentschel 1938, S.118–120, Abb. 94. Das Relief be-
findet sich im Schlossbergmuseum Chemnitz. Selbst in fragmentarischem Zustand schließt die schemati-
sche und die vergleichsweise spannungslos unbelebte plastische Ausführung der Flügel und der 
Haarbüschel die Zugehörigkeit zum Bildbestand HW nahezu aus. 
549 Die 1,23 cm große Figur aus Lindenholz befindet sich im Schlossbergmuseum in Chemnitz. Siehe Kat. 
15. 
550 Ausgehend von der Tatsache, dass bildnerische Arbeiten aus der Stadt und ihrer unmittelbaren Umgebung 
in das Chemnitzer Museum gelangt waren, verband Hentschel die Überlieferung eines um 1500 in Leip-
zig bestellten Retabels und des 1792 abgerissenen Hochaltarretabels der Jakobikirche mit Bildwerken, die 
er im Museum vorfand. Als Anhaltspunkte für die Datierung dienten ihm archivalisch überlieferte Zah-
lungen für eine Tafel durch den städtischen Vorsteher kirchlicher Einrichtungen in den Jahren 1501–
1503, die nach Leipzig gingen. Überlegungen zur Höhe der Zahlungen und die angenommenen verwandt-
schaftlichen Beziehungen zwischen Hans Witten und eines Dietrich Witten von Köln, der als Kaufmann 
in Leipzig fassbar ist, legte Hentschel schließlich der Annahme zugrunde, dass es sich bei der Marienfigur 
um eine Gesprengefigur des Hochaltarretabels der Chemnitzer Jakobikirche handelt. Hentschel ging da-
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Fassung im Bereich des Inkarnats deutet auch die skulpturale Ausarbeitung der Gewandfigur viel-
mehr auf die konzeptionell berücksichtigte Ansicht aus einer größeren Nähe, als sie im Fall ihrer 
Zugehörigkeit zum Gesprenge eines großformatigen und damit vermutlich hohen Retabels gegeben 
gewesen wäre. Gerade an den Gesprengefiguren der beiden vollständig erhaltenen Retabel in Borna 
und in Ehrenfriedersdorf lässt sich eine weniger intensive Prägung durch HWsche Stilvorgaben 
beobachten. In beiden Fällen zeigen die bei der Betrachtung aus unmittelbarer Nähe deutlich ab-
weichenden Vortragsweisen, dass in weniger einsichtigen Bereichen auf die umfassende Ausbil-
dung des homogenen Stilbilds verzichtet worden ist.551 Mit einer Höhe von 1,23 m weist die 
Chemnitzer Schmerzensmaria etwa die gleiche Größe wie die beiden Waldkirchener Madonnen 
und der Figur der Hl. Katharina in München auf. Während es für die Waldkirchener Madonna I 
Anhaltspunkte für eine ursprüngliche Schreinaufstellung gibt, legen die differenzierenden Ausar-
beitungen des jeweiligen Verhältnisses von Figurenkern zur Gewandhülle bei den beiden anderen 
Skulpturen eine ähnlich nahsichtige Präsentationform nahe (Abb. 87, 99, 118, 119, 231).552 Mit der 
Figur einer Schmerzensmaria, die sich in der Laurentiuskirche in Pegau befindet, liegt eine zweite 
Formulierung dieses Themas innerhalb des Bildbestands HW vor (Abb. 112). In der Ansicht von 
vorn ist ihr Erscheinungsbild von leicht gekrümmten Begrenzungslinien großzügig umrissen. Zu-
gleich ist diese Figur durch eine kräftige und großflächig angelegte plastische Modellierung ge-
kennzeichnet, die Körperpartien und Gewandbereiche gleichermaßen erfasst. Während der rechte 
Oberschenkel Marias aus der Tiefe des Mantels hervortritt, zeichnet sich auf der anderen Seite die 
Binnengliederung unmittelbar auf der hier flächig angelegten Gewandung ab. Die drei bis vier Zen-
timeter hohen, annähernd linear verlaufenden Holzstege bilden einfache geometrische Formen aus, 
welche bewirken, dass die bündige Gewandanlage der Figur auch aus größerer Entfernung wahr-
nehmbar ist. Bereits bei geringfügiger Untersicht erweisen sich die kräftige Partie des rechten O-
berschenkels und die gedrungen wirkende Verbreiterung der Marienfigur von den Knien aufwärts 
bis zur Hüfte als gestalterisch überlegt. Die Proportionen entzerren sich, und die Figur gewinnt an 
Prägnanz und Dynamik. Eine leichte Drehung um die Körperachse, die bei dem zurückgestellten 
rechten Fuß Marias einsetzt und mit ihrem nach links gewendeten und angehobenen Antlitz aus-
klingt, entwickelt zugleich einen innerbildlichen Bezug zu dem zu ergänzenden Kruzifix. Der ge-
meinsame Überlieferungsort und die Maße legen die Vermutung nahe, dass die Schmerzensmaria 
und das 1945 zerstörte Kruzifix einem Aufstellungszusammenhang angehörten (Abb. 104).553 Dar-
                                                                                                                                                                 
von aus, dass die bildplastischen Ausführungen von dem in Leipzig ansässigen Auftragnehmer für das 
gesamte Retabel an HW übertragen worden seien und HW vermutlich im Zusammenhang mit diesem 
Auftrag in Chemnitz ansässig wurde. Siehe Hentschel 1938, S. 31–36, 158, Archivalische Quellen 3, S. 
209 f. Wiederholt werden diese Annahmen bei Stuhr 1985, S. 38.  
551 Siehe hierzu unter Punkt III.2.c und d. 
552 Zu diesen Figuren siehe unter Punkt II.2.c.  
553 Erstmals erwähnt ist die Plastik des Gekreuzigten als eine von zehn plastischen Arbeiten und Orna-
mentstücken des 15.–17. Jahrhunderts, die aus der Pegauer Laurentiuskirche in das Museum des König-
lich Sächsischen Altertumsvereins gelangten. Siehe Wanckel 1895, S. 143, Kat.nr.: 535 a–q. Kat.nr.: 535 
a: Großes Kruzifix (Inv.nr.: 2656). Die Marienfigur verblieb in der Kirche. Die Figur eines Johannes fehlt 
in der Auflistung der Stücke, die aus der Pegauer Kirche in das Museum des Altertumsvereins gelangten. Pe-
gauer Bildwerke waren offensichtlich auch veräußert worden, denn 1878 befanden sich Bilder aus diesem Ort 
im Besitz des Hamburger Antiquitätenhändlers Stern. Der Händler verfügte zu dieser Zeit auch über das Ho-
chaltarretabel der St.-Afra-Kirche in Meißen, das er zum Rückkauf anbot. Siehe Mitteilungen des Altertums-
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über hinaus verweist die rückseitige Ausarbeitung der Marienfigur auf eine nicht unmittelbar flä-
chengebundene Aufstellung. Gemessen an vergleichbaren Arbeiten aus dem überlieferten Bildbe-
stand HW ist es auch bei dieser Figurengruppe wenig wahrscheinlich, dass sie Teil des Gesprenges 
eines weitgehend schnitzplastisch ausgeführten Retabels gewesen ist. Bei beiden Figuren entspre-
chen sich Konzeption und Ausführung in einer Weise, die Ausweis des hohen Qualitätsstandards 
ist, der ein maßgebliches Merkmal des stilistisch homogenen Bildbestands HW darstellt. Mit der 
Chemnitzer Schmerzensmaria verbindet die Pegauer Figur zunächst die plastische Ausarbeitung 
der Rückseite und die Gestaltung eines Ansichtssegments, das etwa 90 Grad umfasst.554  
Neben der Faltenkaskade unterhalb ihres rechten Ellenbogens, die in der Ansicht von vorn weiche 
und mit sanften Übergängen zwischen Höhungen und Vertiefungen des Mantelstoffs vermittelnde 
Formen ausbildet, ist die Gewandung der Marienfigur in einem natürlich anmutenden Fall darge-
stellt. Sanfte Bewegung prägt die vertikalen Röhrenfalten des Kleides und die Mantelbahnen. 
Weich bauscht sich das schwere Kopftuch im Nackenbereich, sodass man darunter das Haar wahr-
zunehmen meint.  
Den Ausdruck ruhiger Trauer ergänzt ein als Anspannung wahrnehmbares Ringen um Fassung, das 
in den horizontal vor dem Körper geführten Unterarmen und den schmerzhaft fest aneinanderge-
pressten Handflächen und Fingern in der Höhe des Herzens verbildlicht ist. An der Chemnitzer 
Maria tritt die Drapierung nicht mit für sich wahrnnehmbaren Einzelformen hervor. Nur in Verbin-
dung mit der Figur wird sie zum unmittelbaren Ausdrucksträger der schmerzvollen Trauer Marias, 
wobei der momenthafte Eindruck zu zeitloser Allgemeingültigkeit gerinnt. Auf diese Weise entfal-
tet das Bildwerk eine Intimität, die nach der unmittelbaren Nähe des betrachtend Teilnehmenden 
geradezu verlangt und weist damit Merkmale des Andachtsbilds auf, wie sie in einer vergleichba-
ren Intensität nur an der Pietà in Goslar wirksam werden.555 Für die mutmaßliche ursprüngliche 
Aufstellung resultiert daraus, dass die Lokalisierung in einem Gesprenge unwahrscheinlich ist.556 
                                                                                                                                                                 
vereins Dresden 1879 (Geschäftsjahr 1878), Heft 29, S. XIII. 
554 Gleiches lässt sich an den beiden Waldkirchener Madonnen und an der Münchener Figur der Hl. Katheri-
na beobachten. 
555 Zum Begriff des Andachtsbilds und seiner im Wesentlichen auf funktionalen Aspekten beruhenden Ver-
schiedenheit zum Kultbild siehe Decker 1985, S. 92–98.  
556 Dagegen kann es sich bei jener Figur eines Auferstandenen Christus, die Walter Hentschel ebenfalls für 
das seit dem 18. Jahrhundert verlorene Retabel aus der Chemnitzer Jakobikirche in Anspruch genommen 
hat, durchaus um eine Gesprengefigur handeln. Zwar lassen sich keine deutlichen Merkmale einer Prä-
gung durch den Stil HWs erkennen, die über allgemein verfügbare Gestaltungelemente hinausgingen. 
Wie ein Vergleich mit den Gesprengefiguren der Maria mit Kind und der Hl. Barbara vom Bornaer Altar-
retabel in der Marienkirche zu zeigen vermag, befindet sie sich in einem ähnlich peripheren Verhältnis 
zum Bildbestand HW wie diese beiden Arbeiten. Siehe Hentschel 1938, S. 33, Abb. 45. Zu Borna vgl. die 
Ausführungen unter Punkt III.2.c.  
   Kein stilistischer und gestalterischer Bezug zum Bildbestand HW lässt sich an der in den 90er Jahren 
des 20. Jahrhunderts erworbenen und im Schlossbergmuseum Chemnitz ausgestellten Figur des Hl. And-
reas ausmachen, für die der gleiche Aufstellungszusammenhang und eine Fertigung im Umfeld HWs 
vermutet worden ist. Siehe Ausst.Kat. Chemnitz/Bochum 1994, Kat.nr.: 2.61, Abb. S. 222. Die etwa 1,15 
m große Figur weist allgemeine gestalterische und stilistische Merkmale von Retabelplastik des späten 
15. Jahrhunderts auf, wie sie sich vielfach bspw. im Umkreis Ulmer Werkstätten oder in Franken erhalten 
hat. Aufschlussreich wäre möglicherweise das Zurückverfolgen der Provenienz der aus dem Kunsthandel 
erworbenen Figur. Seit Hentschels Publikation von 1938 gelten auch zwei in der Jakobikirche befindliche 
Tafeln mit beidseitigen Malereien als Flügel des verlorenen Retabels dieser Kirche. Die großen Tafeln 
zeigen Darstellungen der Hll. Franziskus und Ulrich, auf der anderen Seite Bartholomäus und Paulus. 
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Mit der angehobenen linken Wangenpartie und dem Motiv der Faltenkaskade, das die Figur nach 
links abschließt, sind zugleich Momente einer räumlichen Orientierung fassbar, die auf einen ver-
lorenen Bildzusammenhang deuten und die Bezugnahme zu einem Kruzifix nahe legen. Mögli-
cherweise wäre die Gruppe, wie jene in Pegau, auch um eine Johannesfigur zu ergänzen.  
Ein Datierungsvorschlag für die Chemnitzer Schmerzensmaria, der ihre zeitliche Stellung innerhalb 
des Bildbestands HW näher bestimmen würde, kann sich, in Anbetracht fehlender Überlieferungen, 
maßgeblich wiederum nur auf die bekannten inschriftlich oder durch archivalische Quellen beleg-
ten Datierungen anderer Werke des Bildbestands HW stützen: 1502 als Zeitpunkt der Aufstellung 
der Helenafigur am Halleschen Rathaus, 1511 und 1512 als Daten des Abschlusses der bildplasti-
schen Arbeiten für das Retabel in der Bornaer Marienkirche und für die Schöne Tür der Franziska-
nerklosterkirche in Annaberg. Die im Verhältnis frühe Datierung des Landauer Retabels in die 
Jahre 1465/68, dessen Formulierung der Schreinfigur einer trauernden Maria unter dem Kreuz be-
züglich motivischer und gestalterischer Überlegungen in der Chemnitzer Schmerzensmaria erkenn-
bar ist, bleibt für deren Datierung ohne Relevanz.557  
In der Spezifik einer handwerklich-künstlerischen Ausbildung, wie sie auch HW erfahren haben 
dürfte, ist ein wesentlicher Grund dafür zu sehen, dass sich ein stilkritisch formierter Bildbestand, 
allein auf der Basis vergleichender Betrachtungen der zugehörigen Bildwerke, nur eingeschränkt 
chronologisch ordnen lässt. Das Erlernen handwerklicher Fertigkeiten in produzierenden Werkstät-
ten oder Werkorten scheint mit dem Einfügen in verbindliche Gestaltungs- und Stilvorgaben einher 
gegangen zu sein und wurde ergänzt durch das zeichnerische Memorieren von Motiven, Gestalt-
formulierungen und Bildideen, die auf diese Weise Tradierung und Verbreitung erfuhren. Derarti-
ges Vorlagenmaterial zählte, neben den Fähigkeiten zur Entwicklung individueller Stilmerkmale 
und deren Vermittlung an mitarbeitende Bildhauer und Bildschnitzer, vermutlich zu den wesentli-
chen Voraussetzungen für das Realisieren von Bildaufträgen, wenn sich an den Ausbildungszeit-
raum eine Werk-leitende Tätigkeit anschloss. Zu diesem Zeitpunkt waren sämtliche der erworben-
en Kenntnisse und Fertigkeiten verfügbar und konnten, der jeweiligen Bildaufgabe und den Her-
stellungsbedingungen entsprechend, angewendet werden.558 Nach dem Einsetzen einer werkstatt-
mäßigen und damit standortgebundenen Fertigung von Bildwerken dürften die Impulse für eine 
künstlerische Auseinandersetzung vergleichsweise begrenzt gewesen sein, sofern sich nicht an den 
Werkorten selbst innovativ wirksame Kunstzentren herausbildeten. Dem entsprechend lässt sich im 
                                                                                                                                                                 
Siehe Sandner 1994, S. 181–183 (mit Abbildungen). Die Gegenüberstellung der Hll. Franziskus und Ul-
rich deutet aber möglicherweise auf die ursprüngliche Zugehörigkeit zu einem Retabel, das bis zur Säku-
larisation 1540 zur Ausstattung der Chemnitzer Franziskanerklosterkirche gezählt haben kann, wobei die 
greisenhaften Züge des Hl. Ulrich vielleicht auf den Chemnitzer Bürgermeister Ulrich Schütz (verst. um 
1505) als maßgeblichen Stifter für den Altar und den Bau der Observantenklosterkirche hinweisen. Siehe 
Abigt 1925, S. 53–55. Die Maße der Tafeln (H.: 3,12 m, B.:1,27 m) würden dabei für eine zentrale Auf-
stellung auf dem Hauptaltar sprechen. Zu dem mehrfach überbauten Chemnitzer Klosterbau siehe Berich-
te. Zur Bauforschung an Monumenten des Mittelalters, in Magirius 1981, S. 400 f. 
557 Vgl. die Ausführungen unter Punkt IV.4.c. Das Landauer Retabel befindet sich im Germanischen Natio-
nalmuseum Nürnberg (Inv.nr.: Pl. O. 220). Die Figurenhöhe beträgt etwa 93 cm. Siehe Roller 1999, S. 
44–47, 121 f., 324.  
558 Auf die Problematik entsprechender Aussagen vor dem Hintergrund der geringen Kenntnisse über den 
spätmittelalterlichen Werkstattbetrieb verwies Roller 1999, S. 266, Anm. 519.  
 179
Entstehungszeitraum des Bildbestands HW eine intensive Beschäftigung mit graphischen Arbeiten 
Albrecht Dürers beobachten, die über bloße motivische Anregungen hinausging und, zumindest 
seit den kompositionellen und gestalterischen Überlegungen zum Bornaer Retabelschrein sowie der 
dort vorgetragenen Formulierung der Gewandfigur, auch im Stilbild deutlich fassbar ist.559  
Das Postulat einer a priori voraussetzbaren künstlerischen Entwicklung, die sich in einer bestimm-
ten Schrittfolge über den gesamten Schaffenszeitraum erstreckt, ist darüber hinaus auch unter den 
spezifischen Bedingungen einer arbeitsteiligen Herstellung nicht aufrecht zu erhalten. Die Chem-
nitzer Schmerzensmaria ist bspw. durch motivische und gestalterische Übereinstimmungen mit 
verschiedenen Arbeiten des Bildbestands HW verbunden, an denen sich diese Spezifik beobachten 
lässt. Während sich eine Erklärung für die physiognomische Nähe zwischen dieser Schnitzplastik 
und der Marienfigur in Pegau auf Übereinstimmungen bezüglich der Bildinhalte stützen kann, lässt 
sich in dem Aufgreifen gleicher Stimmungs- und Ausdruckswerte und einander ähnelnder  
Gesichtszüge bei der männlichen Figur mit Rosenkranz auf der Sohle der Tulpenkanzel zwar auch 
eine inhaltliche Verbindung herstellen, da die Betrachtungen des Leidenswegs Christi Bestandteil 
der bildlich vorgeführten Frömmigkeitübungen sind, sie deutet aber zugleich auch auf die kalku-
lierte Verwendung treffender und vermutlich vorformulierter Bildtypen oder Ausdrucksfiguren 
(Abb. 203, 204, 205). Ähnlich verhält es sich mit dem Motiv der horizontal vor dem Körper geführ-
ten Unterarme mit fest aufeinander gepressten Handflächen, das ein zweites Mal im Bildbestand 
HW an der Christusfigur der Geißelsäule zu finden ist. Auch hierbei scheint es sich um eine tref-
fende Formulierung zu handeln, die der schmerzlichen Bedrängnis und dem Ringen um Gefasstheit 
bildlichen Ausdruck verleiht, während im Betgestus zugleich die Akzeptanz des Göttlichen Rat-
schlusses augenfällig wird, der affirmativ und vorbildgebend zugleich wirksam werden sollte. Kri-
terien für einen Datierungsvorschlag für die Chemnitzer Figur können angesichts dieser Befunde 
und fehlender Überlieferungen ausschließlich aus Beobachtungen und Überlegungen bezüglich der 
figuralen Konzeption und des Stilvortrags gewonnen werden. Der Gestaltungsreichtum, durch den 
die Figur in ihrem Ansichtssegment charakterisiert ist, kann im Zusammenwirken mit der durch-
gängigen Wahrnehmbarkeit des vom Gewand umhüllten Körperkerns als Kriterium dafür herange-
zogen werden, dass dieses Bildwerk stilistisch enger mit der 1501/02 datierten Hl. Helena in Halle 
verbunden ist als mit den 1511 und 1512 zeitlich fixierten Arbeiten in Borna und Annaberg, bei 
denen  Gewandhülle und figürlicher Kern in weiten Bereichen körperhaft miteinander verschmel-
zen und ein partiell grapho-plastisches Bild entwickelt wird. Dieser Stilstufe gehören bspw. auch 
die Marienfigur in Pegau und die beiden Pulthalterfiguren in Ebersdorf (Chemnitz) an.   
 
Zwei bisher HW zugeschriebene Arbeiten im Kontext der bildkünstlerischen Ausstattung der 
Annenkirche 
Zwei baugebundene reliefplastische Arbeiten, ein Schlussstein, dessen ursprüngliche Lokalisierung 
im nordöstlichen Chorjoch, über dem darunter befindlichen Altar der Bergknappschaft überliefert 
ist, und eine Darstellung des Gekreuzigten mit Maria und Johannes d. E. aus einem verlorenen 
                                                     
559 Siehe unter Punkt III.2.a.   
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Epitaphzusammenhang, gelten seit Walter Hentschels Darlegungen als die spätesten, um 1520 bzw. 
zwischen 1520 und 1525 datierten Arbeiten HWs (Abb. 206, 207).560 Der überlieferte Zeitraum für 
die Wölbungsarbeiten legt für den Schlussstein eine Datierung zwischen 1517–1521 nahe.561 Im 
Zusammenhang mit den Untersuchungen der beiden Arbeiten stellt sich die Frage, inwieweit HW, 
dessen Bildbestand skulpturale Arbeiten in Holz und Stein umfasst, an der umfangreichen bildneri-
schen Ausstattung der Annenkirche beteiligt war, die 1516 mit der Ausführung der pfeilergebunde-
nen Kanzel begonnen haben dürfte.562 Spätestens mit den monogrammierten und inschriftlich 1511 
bzw. 1512 datierten Bildwerken, dem überwiegend schnitzplastisch ausgeführten Bornaer Retabel 
und der Schönen Tür in Annaberg, hatte HW seine Fähigkeiten zur Anleitung von Werkgemein-
schaften belegt, die in der Lage waren, stilistisch homogene Bildwerke von größeren Ausmaßen zu 
fertigen.563 Wenngleich sich insbesondere an den in Stein ausgeführten Emporenreliefs und den 
bildplastischen Teilen des Portals zur Südsakristei der Annenkirche teilweise enge motivische Be-
züge und ein Anknüpfen an stilistische Prägungen durch HW beobachten lassen, können, über 
Hentschels Vorschläge hinaus, keine weiteren der erhaltenen und ursprünglich zum Bildbestand der 
Annenkirche zählende Werke mit HW in Verbindung gebracht werden.564 Walter Hentschel ver-
suchte die Zuschreibung des Schlusssteins durch einen archivalisch überlieferten Auftrag zu unter-
setzen, indem er die Ausstreichung einer Visierung, die 1519/20 Hans von Köln übertragen worden 
war, mit der Gestaltung des entsprechenden Gewölbejochs gleichsetzte.565 Darüber hinaus argu-
mentierte er mit der thematischen Verwandschaft zwischen den Bildprogrammen dieser Arbeit und 
der Tulpenkanzel. Die Darstellung des Schlusssteins zeigt im Vordergrund die bedeutungsperpek-
tivisch hervorgehobene Figur eines reich gekleideten älteren Mannes, der von einer als Bergmann 
                                                     
560 Der Schlussstein befindet sich heute in der Sakristei der Annenkirche in Annaberg. Seinen ursprünglichen 
Anbringungsort überliefert Jenisius 1605, S.33 b. Das stark beschädigte Kreuzigungsrelief, heute gleich-
falls in der Annenkirche, wird in einem Inventar aus dem Jahr 1658 an der Außenmauer des Baus er-
wähnt. Zur Beurteilung seiner Qualität ging bereits Hentschel von einem 1908 aufgenommenen Foto aus, 
da das verwitterte Bildwerk in der Folgezeit ergänzt und überarbeitet worden war. Siehe Hentschel 1938, 
S. 126–129, Abb. 96, 97. 
561 Mit der Wölbung begann man im Südwesten und setzte sie nach Nordosten fort. Siehe Magirius 1991 (I), 
S. 10. Zur Zuschreibung des Schlusssteins an HW siehe S. 21, Abb. S. 19.  
562 Die Reliefs am Kanzelbau werden Franz Maidburg zugeschrieben. Zu Franz Maidburg, der archivalisch 
als Auftragnehmer für die Annaberger Emporenreliefs fassbar ist, siehe Burkhardt 1995, Lammel 1969, 
1972, 1974, 1975, Magirius 1986, S. 222 f. Die Arbeiten an den Emporenreliefs begannen möglicherwei-
se 1519. Siehe Magirius 1998, S. 319–332, hier S. 329 f.; (siehe auch. Anm. 73, 443).  
563 Siehe die Ausführungen unter Punkt II.3.d. und III.2.c. 
564 1518/19 entstand das Portal zur Neuen Sakristei, die Reliefs der Emporenbrüstungen waren 1524/25       
fertig gestellt. Siehe Magirius 1991 (I), S. 10. Nicht zu klären ist, ob HW an der bildlichen Ausstattung 
des 1516 aufgestellten und nicht erhalten gebliebenen Annenaltars beteiligt war, der sich im Mittelschiff 
in der Höhe der Sakristei befunden hat. Anlässlich des Reichstags 1518 in Augsburg hatte Herzog Georg 
die bildnerische Ausstattung der Fuggerkapelle im westlichen Raumabschluß der Karmeliterkirche St. 
Anna kennen lernen können. Wohl im Anschluss daran beauftragte er Adolf Daucher mit der Fertigung 
des Altarretabels mit einer Wurzel-Jesse-Darstellung für die Annaberger Kirche. Die Steinarbeit wurde 
1521 geliefert. Siehe Magirius 1991 (I), S. 8–12, 26. Zur Zuschreibungsproblematik der figürlichen Aus-
stattung der 1512 begonnenen und 1518 geweihten Fuggerkapelle an Adolf und Hans Daucher siehe Ba-
xandall 1996, S. 359–361, Taf. 71–75, Abb. 75.  
  Ohne weitere archivalische Untersuchungsergebnisse bleibt ebenfalls offen, inwieweit  HW an der In-
nenausstattung der Franziskanerklosterkirche beteiligt war. Die erhalten gebliebenen Bildwerke geben 
keinen Hinweis darauf.  
565 Siehe Hentschel 1938, S. 160, archivalische Quellen 19, S. 213. 
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attributierten zweiten Figur einen nicht näher spezifizierbaren Gegenstand (Erzstück ?) in Empfang 
nimmt. Stark beschädigt lässt sich im Rücken des stehenden Bergmanns eine bis auf die plastischen 
Konturen abgewitterte Figur erkennen, die einen zweiten, am Boden knienden Bergmann darstellt, 
der erzhaltiges aus taubem Gestein schlägt. Das repräsentative Ausdrucksmoment der Übergabe-
szene gewinnt durch den zentral platzierten Baum und die Gestalt eines Engels in Höhe der Baum-
krone eine montangeschichtliche und zugleich frömmigkeitspraktische Bedeutungsebene hinzu. 
Der Engel weist ein Schriftband vor, das unmittelbar mit der großen Gestalt des im Heranschreiten 
begriffenen älteren Mannes verbunden ist (Abb.206). Walter Hentschel sah hierin eine bergbaulich 
orientierte Sage um den Propheten Daniel verbildlicht, derzufolge ein Engel auf die Lokalisierung 
des Erzes zwischen den Wurzeln des Baums verwies, nachdem Daniel, wie die Leiter zeigt, in des-
sen Krone vergeblich gesucht hatte.566 Im Rundbild verbinden sich die religiös motivierten Voraus-
setzungen für die glückreiche Erzsuche mit einer abreviativen Abbildung von Arbeitsvorgängen 
und verweisen in der Begegnung des stehenden Bergmanns mit dem älteren Mann in reicher zeit-
genössischer Kleidung, wie sie ähnlich ein Bergbeamter getragen haben dürfte, auch auf tatsächli-
che Herrschaftsverhältnisse. Die Lokalisierung dieser Darstellung im Gewölbebereich als 
Projektionsfläche für irdische Repräsentanz und der vertikale Bezug zum Altar der Bergknapp-
schaft stützen diese Lesart nachdrücklich. An der Tulpenkanzel hingegen bildet die Daniellegende 
lediglich eine Facette des Interpretationsspielraums, den dieses Kunstwerk in einem vom Schluss-
stein verschiedenen Wirkungsraum und in anderer Kontextualisierung ausbildet.567      
Im Vergleich mit den relief- oder rundplastisch ausgeführten Werken des Bildbestands HW lassen 
sich mit dem Blick auf die kompositionelle Anlage, die Ausbildung der Gewandfigur, das Stilbild 
sowie die Gestaltungsmittel des Annaberger Schlusssteins insgesamt nur wenige Gemeinsamkeiten 
beobachten. Unabhängig von den Beschädigungen, die sich neben den Fehlstellen insbesondere in 
Störungen der Oberflächen bemerkbar machen und das Gewand des älteren Mannes brüchig und 
unruhig erscheinen lassen, fehlen dem Erscheinungsbild die stringent vorgetragenen und fließend 
ineinander übergehenden Bewegung- und Haltungsmomente, die eine Figur formieren und ein we-
sentliches Merkmal des HWschen Stilbilds darstellen. Die Sprödigkeit des Vortrags, die sich in 
Verbindung mit der Linearität der Faltenverläufe oder in dem unvermittelten Nebeneinander von 
Höhen und Vertiefungen bei der plastischen Bildung der Gewänder beobachten lassen, galten Wal-
ter Hentschel als Merkmale eines Spätstils HWs.568 Isoliert betrachtet und ohne Berücksichtigung 
der Vortragsweise kann das Motiv flächig aufliegender Faltenformationen zwar auch als charakte-
ristisch für eine Reihe von Arbeiten des Bildbestands HW gelten, wie am Beispiel der Pegauer 
Schmerzensmaria gezeigt worden ist. In Pegau und am Bornaer Retabel steht es jedoch in Verbin-
dung mit volumenreichen und körperhaft empfundenen plastischen Formen, einer gesamthaft 
kraftvollen figuralen Konzeption, die den Figuren Ausdruckswerte einer potenziellen Spannung 
                                                     
566 Walter Hentschel griff hierbei auf Ausführungen in zeitgenössischen Schriften zurück. Siehe Hentschel 
1938, S. 64 f. Die Sage ist ebenfalls auf der rückseitigen Mitteltafel des Retabels der Annaberger Berg-
knappschaft verbildlicht. Siehe Magirius 1991 (I), S. 26–30.  
567 Zum Deutungsspielraum der Tulpenkanzel siehe unter den Punkten IV.1 und. 2, insbesondere 1.c. 
568 Siehe Anm. 548.  
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verleiht, die sie gleichermaßen vitalisieren und als Kunstfigur vorführen. Über diese Qualitäts-
merkmale, die auch an reliefplastischen Arbeiten, bspw. an den Brüstungsreliefs der Kanzel in 
Braunschweig zu beobachten sind, verfügt die Darstellung auf dem Annaberger Schlussstein nicht.  
Bei einer Erweiterung des Blickwinkels um Bildwerke, die in unterschiedlicher Form Berührungen 
mit dem Bildbestand HW erkennen lassen, ohne ihm unmittelbar anzugehören, lassen sich, bei aller 
Vorsicht, die durch den Erhaltungszustand geboten ist, ähnliche Gestaltungs- und Stilmerkmale an 
einigen skulpturalen Arbeiten feststellen, welche die vier HWschen Figuren am Schlosskirchenpor-
tal in Chemnitz ergänzen (Abb. 208).569 Ihr Erscheinungsbild prägen wiederum die wie aufgelegt 
wirkenden plastischen Stege, die das Gewandbild auf einen flächigen Grund zeichnen, ohne zu 
geometrischen Gestaltbildern zu finden, die dem plastisch hervortretenden Körperkern gleichwohl 
verbunden bleiben. In den hochrechteckigen Gesichtsformen und der Haarbildung lassen sich An-
lehnungen an HWsche Motive ausmachen. Bezüglich ihrer Haltungen wirken die dominante Figur 
des älteren Mannes vom Schlussstein und die Chemnitzer Figuren in ähnlicher Form versteift und 
unterscheiden sich hierin grundlegend von Arbeiten des Bildbestands HW. Das Standmotiv des 
älteren Mannes, dessen Unterschenkel leicht gespreizt sind, findet sich vergleichbar auch an einer 
ganzen Reihe von Figuren der Emporenreliefs wieder, bspw. an der Gestalt Gottvaters aus der Dar-
stellung der Welterschaffung, wenngleich hier die plastische Ausbildung der Gewandoberfläche 
zugunsten einer Fassung mit großer Musterung reduziert ist, oder bei den Figuren Johannes´ d. E. 
und des Mannes im Harnisch vom Kreuzigungsrelief (Abb. 209, 210). Wie an den Bildfeldern der 
Brüstung ist die szenische Darstellung des Schlusssteins auf einer nach vorn als Segmentbogen 
geformten Grundplatte lokalisiert. Weitere Ähnlichkeiten zwischen den Brüstungsfeldern und dem 
Schlussstein bestehen in der Art und Weise des inhaltlichen Vortrags, einem gleichberechtigten 
Nebeneinander von erzählerischen und darstellerisch-repräsentativen Ausdrucksformen, sowie 
hinsichtlich ihrer reliefplastischen Ausführung. Tiefe Hinterschneidungen und die weitgehende 
Freistellung figuraler und dinglicher Teile kennzeichnen die Ausarbeitung und korrespondieren mit 
einer räumlichen Differenzierung, die den Aktionsraum durch die Andeutung eines Mittelgrundes 
perspektivisch zu erweitern sucht. Während die Arbeiten an den Emporen 1519 einsetzten, ist das 
Schlosskirchenportal inschriftlich 1525 datiert.570 Die Verarbeitung von Motiven aus dem Bildbe-
stand HW, wie sie sich insbesondere an der baugebundenen steinplastischen Bildausstattung der 
Annenkirche beobachten lässt, deutet auf die Beschäftigung von Steinbildhauern, die möglicher-
weise an der Fertigung der Schönen Tür, des Bornaer oder Ehrenfriedersdorfer Retabel beteiligt 
gewesen sind.571 Während Motivvermittlungen allein durch zeichnendes Aufnehmen der entspre-
                                                     
569 Siehe Kat. 6. Die Ausführung des Portals und der übrigen Figuren schrieb Walter Hentschel Franz Maid-
burg zu. Siehe Hentschel 1938, S. 38, 44–46, Abb. 25–30. Zu Maidburg siehe Anm. 73, 443, 562. 
570 Die Datierung befindet sich auf einem Schriftband unter der Hauptfigurenreihe und lautet: Anno domini 
M D 25 incepta et ad colophonem deducta est hujus templi structura per reverendissimum Dominum Hy-
larium de Reburgio, hujus monasterii abbate et archidiakono, regiminis sui anno tertio (Im Jahr 1525 ist 
angefangen und zuende geführt die Zusammenfügung dieses Tempels (oder an diesem Tempel) durch den 
ehrwürdigen Herrn Hilarius von Rehburg im dritten Jahr seines Amtes als Abt des Klosters und Archidia-
kon.  
571 An den insgesamt 100 Reliefs der Emporenbrüstungen lassen sich verschiedene Vortragsweisen beobach-
ten, die auf Ausführungen durch unterschiedliche Bildhauer deuten.  
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chenden Arbeiten erfolgt sein können, weisen das Kombinieren von Motiven aus unterschiedlichen 
Bildzusammenhängen und vereinzelte stilistische Bezugnahmen auf umfassendere Kenntnisse 
HWscher Arbeiten hin, als sie durch Anschauung allein zu erlangen gewesen wären. Über die Phy-
siognomie hinaus entwickelt bspw. die Figur des Kain vom Emporenrelief mit der Darstellung des 
Brudermords auch durch die Anlage ihrer frontalen Körperhaltung mit schräg gelegtem Kopf ähn-
liche Ausdruckswerte wie die Pilatusfigur vom Gesprengerelief des „Ecce Homo“ des Ehrenfrie-
dersdorfer Retabels. Nur gerinfügig modifiziert scheint für das Emporenrelief die Ausdrucksfigur 
eines schuldig werdenden Menschen aufgegriffen zu sein. Die Gewandanlage des Abel ähnelt auch 
in stilistischer Hinsicht HWschen Formulierungen. Zwei in parallelen Bögen geführte Gewandste-
ge umreißen den Rücken der auf Knien am Boden liegenden Figur, deren Rücken und Gesäß in 
leichter Wölbung gespannt gebildet ist (Abb. 211). Mit der hochrechteckigen Grundform und der 
plastischen Ausformung der Gesichtszüge lässt sich an der Adamsfigur vom Emporenrelief „Das 
Paradies“ die Anlehnung an den Typ des Franziskuskopfes von der Schönen Tür erkennen, wäh-
rend die weibliche Halbfigur mit Salbgefäß vom Emporenrelief der Grablegung Christi den Formu-
lierungen der Figuren der Hl. Anna aus dem Predellenrelief des Bornaer Retabels und der 
Schmerzensmaria vom letzten Reliefs der ersten Wandlung in wesentlichen Zügen der Gestaltung 
ähnelt, sodass die Verwendung einer entsprechenden Vorlage nahe liegend ist (Abb. 212, 213, 77, 
40).  
Die Aufzählung von Ähnlichkeiten lässt sich fortsetzen mit einem Vergleich des Marienmantels 
aus dem Schrein des Bornaer Retabels, dessen Oberflächengestaltung  durch spitzwinklig aneinan-
der stoßende Gewandstege sich in geringfügig reduzierter Form an der Mantelbildung des Joachim 
auf dem Brüstungsfeld der Begegnung Annas und Joachims an der Goldenen Pforte wiederfindet 
(Abb. 214, 36, 37). Gerade der Vergleich dieses Reliefs mit der Schreindarstellung oder dem the-
mengleichen Reliefbild auf dem linken Flügel des Bornaer Retabels legt zugleich wesentliche 
kompositionelle und gestalterische Unterschiede offen, die sich häufig an den später gefertigten 
und peripher zum Bildbestand HW  stehenden Arbeiten beobachten lassen. Bei diesen Bildwerken 
weichen die Gestaltungsformen der Einzelfiguren oder Figurengruppen grundsätzlich von der aus-
gleichenden Ponderation ab, die bei HW einen Rahmen für in sich gespannt angelegte Bildkompo-
sitionen entwickelt. Die Auflösung dieses ausgleichenden Verhältnisses, das bei HW auf eine 
verinnerlichend wirksame Vermittlung von Heilstatsachen zielt, zugunsten eines erzählenden Duk-
tus, wie er den gesamten Bilderzyklus der Emporenbrüstungen prägt, lässt sich im Vergleich zwi-
schen dem dort lokalisierten Heimsuchungsrelief und der Begegnung Annas und Joachims an der 
Goldenen Pforte mit den Darstellungen im Bornaer Schrein und des themengleichen Flügelreliefs 
besonders deutlich wahrnehmen (Abb. 215, 214, 36, 37).  
Darüber hinaus deutet die Haltung beider Frauen zueinander auf Anregungen durch die entspre-
chende Figurenanlage von einem der beiden erhaltenen Brüstungsreliefs der Braunschweiger Kan-
zel, das eine Darstellung der Verehrung des Jesuskindes und Marias durch eine ältere Frau zeigt, 
die als Anna oder Elisabeth angesprochen werden kann (Abb. 216, 217).572 Aufgegriffen worden 
                                                     
572 Bei Hentschel und in nachfolgenden Publikationen wird die Darstellung als Selbdrittgruppe bezeichnet. 
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sind, neben der frontalen Haltung Marias und der Wendung ins Profil bei den Annenfiguren, deren 
Kniefallschritt, das Motiv des Handkusses, den in Braunschweig das Jesuskind empfängt und der in 
Annaberg auf Maria übertragen ist, sowie die Form des hierarchisierenden Ordnens der Köpfe bei-
der Frauen.  
Obwohl sich die Darstellung von Maria mit dem Kind und Anna, die umgeben von Engeln auf 
einer Bank sitzen, auf dem lünettenförmigen Tympanonrelief der 1518/19 datierten Südsakristei 
stilistisch von den Emporenreliefs unterscheidet, werden auch hier HWsche Motive und Einflüsse 
des Stils HW augenfällig (Abb. 218).573 Den Relieffiguren Marias und Annas liegen physiognomi-
sche Typen zugrunde, wie sie bspw. an der Marienfigur der Schönen Tür oder bei den Darstellun-
gen der Hl. Elisabeth im Bornaer Schrein und der älteren Frauenfigur vom Braunschweiger Relief 
ausgebildet sind. Darüber hinaus weisen auch die Fassungen der beiden steinplastischen Arbeiten 
ein sich gleichendes Erscheinungsbild auf.574 Die emphatisch zurückgeneigten Köpfe der Weih-
rauch schwenkenden Engel in den Zwickeln orientieren sich unmittelbar an einem Engelstypus aus 
dem Tympanonbereich der Schönen Tür, wie ihn der Krone tragende Engel verkörpert. Die Bild-
sprache des Reliefs vom Sakristeiportal wiederum entfernt sich durch eine Neigung zur übertriebe-
nen Dehnung von Einzelformen oder Bewegungsverläufen, die einher geht mit einem anekdotisch 
anmutenden Erzählstil, von Bildformulierungen HWs und steht darin den Brüstungsreliefs der Em-
poren nahe. Dieser für große Teile der erhalten gebliebenen bildnerischen Ausstattung der Annen-
kirche charakteristische Erzählstil wirkt im Vergleich mit dem Bildbestand HW wie der Vollzug 
eines Paradigmenwechsels.575  
                                                                                                                                                                 
Siehe Hentschel 1938, S. 25. Die Darstellung des Johannesknaben am Schaft der Kanzel und die axiale 
Beziehung zu der älteren Frau assoziiert zumindest Elisabeth als die Mutter des Täufers. Auf vergleichba-
re Weise wird im Schrein des Bornaer Retabels bspw. ein Verweis auf die zeitlich der Heimsuchung vo-
rangegangene Verkündigung an Maria gegeben. Siehe unter Punkt III.1.a. Der potenzielle Erzählraum der 
Tulpenkanzel stellt gewissermaßen die größtmögliche Ausweitung dieses konzeptionellen Vorgehens dar, 
das den Betrachter mit interpretativen Möglichkeiten und Spielräumen herausfordert. Siehe hierzu unter 
Punkt IV.1.c.     
573 Die architektonische Rahmung des Portals zur Südsakristei setzt die Verarbeitung von Renaissancemoti-
ven durch Benedikt Ried in den Repräsentationstrakten der Prager Burg, bspw. am Portal der Landrechts-
stube des Wladislawsaals voraus. Siehe Nußbaum 1994, S. 315 f., Abb. 239. Zum ersten Auftreten von 
italienischen Renaissancemotiven in der Architektur Mitteldeutschlands siehe Krause 1967. Zur Realisie-
rung eines neuen Raumkonzepts in der Annaberger Annenkirche siehe unter Punkt I.1.b.  
574 Die Fassung der Braunschweiger Kanzel wurde offenbar nach Befunden rekonstruiert. Siehe Kat. 5. Bei 
der in den Jahren 1989–1993 durchgeführten Restaurierung des Portals zur Südsakristei in der Annenkir-
che ist auf die Wiederherstellung des ursprünglich blauen Hintergrunds im Tympanonfeld zugunsten der 
zweiten rötlichen Fassung verzichtet worden. Die Figuren waren auch hier weiß gefasst und wiesen an 
den Flügeln, den Haaren und Gewandsäumen Vergoldungen auf. Siehe die Restaurierungsdokumentation 
im Landesamt für Denkmalpflege Sachsen. Restaurator war Gregor Richert, Chemnitz.  
575 Damit wird die Frage aufgeworfen, inwiefern die mit einer spezifischen Form der Inhaltsvermittlung 
verbundene Art und Weise der künstlerischen Äußerung HWs als der Bildaufgabe nicht angemessen emp-
funden worden ist. Ein Indiz hierfür zeichnet sich möglicherweise in dem 1522 in Annaberg aufgerichte-
ten, steinplastisch gearbeiteten Hauptaltarretabel aus der Augsburger Daucher-Werkstatt ab, der vom 
regierenden Landesfürsten Georg von Sachsen in Auftrag gegeben worden war. Während die Architektur 
der nicht wandelbaren Bildwand wesentlich von Säulen- und Pilasterformen mit ionischen Kapitellen ge-
prägt ist, sind die Büsten und ganzfigurigen Plastiken der Wurzel-Jesse-Darstellung von feinteiliger Aus-
formung, die eine detailreiche Erzählweise entwickeln. Siehe Magirius 1991 (I), S. 26 f. (mit Abb.). 
Herzog Georg hatte in der Augsburger Werkstatt auch Arbeiten für die Ausstattung der Grabkapelle im 
Meißener Dom in Auftrag gegeben. Siehe Anm. 129. Weiterführende Untersuchungen zur Persönlichkeit 
und Kunstpolitik des regierenden Landesfürsten könnten hierbei möglicherweise weitere Aufschlüsse ge-
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Der schlechte Erhaltungszustand der HW ebenfalls als Spätwerk zugeschriebenen Kreuzigungsdar-
stellung in der Annenkirche erschwert die Beurteilung des Stilvortrags nicht unerheblich (Abb. 
207).576 Dennoch treten im Vergleich mit dem figürlichen Schlussstein und den Reliefs der Empo-
renbrüstung deutliche stilistische Unterschiede hervor, welche die Kreuzigungsdarstellung enger 
mit dem Bildbestand HW verbinden als die übrigen Reliefarbeiten in der Annenkirche. Das Stilbild 
der Darstellung des Gekreuzigten mit Maria und Johannes ist von HW-typischen Motiven, wie die 
blatt- oder klingenförmigen Gewandumschläge, die stringente und großzügige Binnengliederung 
der Gewandungen durch Saumverläufe und Faltenformationen, sowie durch die Anlage einer span-
nungsvollen und zugleich ausgewogenen Ponderation geprägt. Der seitlich auf den Boden ge-
stemmte linke Fuß der Johannesfigur ist der Gestaltung des kraftvollen Stehens bei dem äußeren 
Engel vom Schrein des Bornaer Retabels näher als die Standmotive mit gespreizten Unterschen-
keln, wie sie bei Figuren vom Schlussstein und von den Emporenbrüstungen zu finden sind (Abb. 
36, 37). In der Marienfigur wiederum verbindet sich die Anlage der Ponderation mit den auf einer 
Körperseite lokalisierten Händen, wie sie ähnlich an der Pegauer Schmerzensmaria und der Hl. 
Katharina aus München ausgebildet sind, mit dem Motiv des vertikal fallenden, den Unterarm ü-
berschneidenden Mantelsaums, wie es bspw. die Marienfigur vom Chemnitzer Schlosskirchenpor-
tal kennzeichnet (Abb. 112, 231, 113). Dabei deutet die Anlage des Marienmantels, der an ihrer 
linken Seite vom Kopf bis zum Boden herabfällt, auch auf eine Schongauerscher Gestaltungsidee, 
wie sie im Mariengewand des Kupferstichs „Christus am Kreuz mit würfelnden Kriegsknechten“ 
(L. 13) ausgebildet ist  (Abb. 219). Das Standmotiv der Marienfigur mit dem seitlich ausgestellten 
rechten Fuß ist, in einer weniger körperbetonten Formulierung, auf der graphischen Darstellung 
ebenfalls zu finden.577  
Auch an der Johannesfigur des Annaberger Reliefs finden sich Anklänge an Motive und Gestalt-
merkmale oberrheinischer Bildfindungen aus den 1460er Jahren, wie sie bspw. anhand graphischer 
Arbeiten Martin Schongauers und des Meisters E.S. rezipiert werden konnten und in skulpturalen 
Arbeiten der folgenden Jahrzehnte regionenübergreifend tradiert worden sind.578 So dürften dem 
nahezu eigenständigen Gebilde der diagonal vor dem Körper lokalisierten Gewandbahn an der 
Annaberger Johannesfigur Drapierungsmotive zugrunde liegen, wie sie in beiden Medien zu beo-
bachten waren. Trotz der Variantenvielfalt der Formulierungen, wie sie bspw. in dem einseitig über 
die Schulter zurückgeschlagenen Übergewand bei der Johannesfigur von Schongauers Kupferstich 
                                                                                                                                                                 
ben. Vgl. Anm. 65. 
576 Siehe Hentschel 1938, S.126–129.  
577 Im Kupferstich wird der sich neigende Oberkörper Marias von der Figur des Johannes gestützt, die unmit-
telbar hinter ihr lokalisiert ist. Auf diese Weise verschmelzen beide Gestalten und werden als Figuration 
wahrnehmbar, die einer Ponderation unterliegt. 
578 Insbesondere die betont schwungvolle, seitlich ausladende Haltung ist häufig bei figürlichen Darstellun-
gen des Meisters E.S. zu beobachten. Siehe bspw. die Figur des Hl. Sebastian (L. 159) auf dem gleichna-
migen Kupferstich. Wie eine bildliche Entsprechung zur graphischen Darstellung wirkt die um 1460–70 
datierte und vermutlich in Straßburg gefertigte Schnitzfigur eines Hl. Sebastian. Siehe Ausst.Kat. Karls-
ruhe 1970, S. 87 f., Abb. 14, 15. 
  Auch der Darstellungstyp des Gekreuzigten mit gerade durchgestrecktem Körper ist dem Kruzifix  Nik-
laus Gerhaerts in Baden-Baden (signiert und 1467 datiert) verbunden. Siehe Baxandall 1996, S. 329 Taf. 10. 
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„Christus am Kreuz mit vier Engeln“ (L. 14)  oder mit der um den Körper geschlungenen und vorn 
schräg hinauf zur Wange geführten Mantelbahn an der Retabelfigur des Hl. Johannes aus der Nörd-
linger St.-Georgs-Kirche überliefert sind, ist allen Bildfindungen gemeinsam, dass der Körper als 
die maßgebliche Bezugsgröße der Drapierung hervortritt (Abb. 220, 221).579 Obwohl die Figuren 
der Annaberger Kreuzigungsdarstellung annähernd rundplastisch ausgeführt sind, tritt die Ausbil-
dung eines von Stoffen umhüllten und zugleich freigelegten Körperkerns in dieser, wenigstens eine 
Generation später entstandenen Arbeit zugunsten einzelner, formal herausgehobener Teile der Ge-
wandung zurück, die als Ausdrucksträger an Eigengewicht gewinnen, wie es am Beispiel der Ge-
wandplatte vor der Johannesfigur besonders deutlich wird. Dieses Darstellungsprinzip lässt sich in 
ähnlicher Form auch an Arbeiten des Bildbestands HW beobachten. Der Umschlag am Messge-
wand des Ebersdorfer Diakons oder am Gewand der Kindfigur Johannes d. T. vom Schaft der 
Braunschweiger Kanzel stellen augenfällige Motive dar, die mit den auf flächig angelegten Ge-
wandpartien liegenden Faltenstegen die gleichen Gestaltungsmittel aufweisen, wie die Johannesfi-
gur von Annaberger Relief (Abb. 137, 222). Anders als an diesem Bildwerk dominieren die 
genannten Motive die figürlichen Darstellungen jedoch nicht. Bei den Arbeiten des Bildbestands 
HW werden sie in stärkerem Maß als Bestandteil der Figur wahrgenommen, denn sie unterliegen 
der kompositionellen Gebundenheit aller Gestaltungselemente, die an den HWschen Werken den 
Ausdruck harmonischer Ausgewogenheit entwickeln, die spannungshafte Momente integriert. Die-
ses Gestaltungsprinzip ist an den Annaberger Figuren nur andeutungsweise angelegt und wird nicht 
zum bestimmenden Charakteristikum. An die Stelle der gleichgewichtenden Ponderation, die das 
Stilbild HW kennzeichnet, tritt das Abbilden von Bewegungsverläufen, die über eine in sich ge-
schlossene Bildfigur hinausgehen. Diese formalen und gestalterischen Unterschiede entwickeln 
nicht nur verschiedene Ausdruckswerte. Gerade durch Vergleiche mit Bildwerken, die in verschie-
dener Weise auf den Bildbestand HW Bezug nehmen, wird als maßgebliche Bezugsgröße für die 
bildnerischen Arbeiten HWs die Darstellung des Menschen erkennbar, dem unter den Eindrücken 
intensiver emotionaler und spiritueller Erfahrungen Stärke aus sich selbst heraus zuzuwachsen 
scheint.  
Als Fazit der vorgetragenen Untersuchungen lassen sich die beiden HW als Spätwerke zugeschrie-
benen Reliefarbeiten, die sich in der Annenkirche in Annaberg erhalten haben, nicht für den Bild-
bestand HW in Anspruch nehmen. Gemessen an den überlieferten Bildwerken war HW an der 
bildkünstlerischen Ausstattung dieser Kirche nicht unmittelbar beteiligt, obgleich mit dem Umfang 
und dem Profil des Auftrags gute Bedingungen dafür gegeben gewesen wären. Ausgehend von den 
belegbaren chronologischen Fixpunkten des Bildbestands HW deutet sich mit der inschriftlich  
überlieferten Jahresangabe 1512 für die Schöne Tür und dem Beginn der Ausstattungsarbeiten der 
Annenkirche im Jahr 1516 der Zeitraum an, welcher vorläufig als terminus ante quem für den Bild-
bestand HW gelten kann.580  
 
                                                     
579 Niklaus Gerhaert zugeschrieben, 1462 datiert, siehe Baxandall 1996, S. 328 f., Taf. 8. 
580 Zum mutmaßlichen Ausstattungsbeginn der Annenkirche mit dem Kanzelbau an einem südlichen Lang-
hauspfeiler 1516 siehe Magirius 1991 (I), S. 38 f.  
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Bildwerke aus Niedersachsen und das so genannte Frühwerk HWs  
Wie bei einer Reihe vornehmlich in Stein ausgeführter bildhauerischer Arbeiten, die etwa seit 1516 
für die Annenkirche gefertigt wurden, treten auch an einigen schnitzplastischen Arbeiten, die sich 
in der niedersächsischen Region erhalten haben und vorwiegend in das zweite und dritte Jahrzehnt 
des 16. Jahrhunderts datiert werden, Motivverwandtschaften und Stilmerkmale des Bildbestands 
HW auf, die für einzelne Werke eine unmittelbare Berührung der Ausführenden mit den Arbeiten 
der Werkgemeinschaft(en) HW vermuten lassen. Mit dem Annaberger Kreuzigungsrelief lässt sich 
eine unterlebensgroße Figurengruppe, bestehend aus dem Gekreuzigten mit Maria und Johannes, 
vergleichen, die sich in der Gronauer Matthäuskirche erhalten hat (Abb. 223).581 Wenngleich sich 
die hochrechteckig angelegten Figuren, insbesondere Marias und Johannes`, gestalterisch von jenen 
in Annaberg unterscheiden, deuten die Dichte der beiden gemeinsamen motivischen Merkmale wie 
die Gestik und deren Positionierung, die Gewanddrapierung des Johannes und das waagerecht we-
hende Lendentuch auf die Verarbeitung eines ähnlichen Entwurfs. Teile der stilistischen Prägung 
der niedersächsischen Arbeit, bspw. die Ausarbeitung der Muskulatur im Oberschenkelbereich des 
Gekreuzigten, die Bildung seines Haares und insbesondere die gekurvten Säume und die flächig 
angelegten, plastisch strukturierten Gewandumschläge legen darüber hinaus Kenntnisse von Arbei-
ten des Bildbestands HW oder von eng an diesen anschließenden Bildwerken nahe.582 Für jedes 
dieser in Niedersachsen erhaltenen Bildwerke ist das Verhältnis zu Bildbestand HW präzise zu 
bestimmen. Dabei gilt es insbesondere Unterscheidungen zu treffen zwischen Indizien, die für eine 
unmittelbare Berührung zwischen der jeweils untersuchten plastischen Arbeit mit Teilen des Bild-
bestands HW sprechen oder für die vermittelnde Übertragung von Motiven und gestalterischen 
Elementen durch Zeichnungen sowie die Möglichkeit des gemeinsamen, aber unabhängig vonein-
                                                     
581 Die Figuren messen etwa 1,12 m in der Höhe. Siehe Stuttmann, von der Osten 1940, S. 59, Taf. 67, da-
tiert um 1525. 
582 Vgl. hinsichtlich der Bildung der Gewandoberfläche Kleid und Mantel der Hl. Katharina in München. 
Siehe Abb. 231.  
   Stuttmann und von der Osten fassten diese und eine Reihe weiterer schnitzplastischer Arbeiten zu einem 
Werkbestand zusammen und wiesen sie unter Einführung eines Notnamens dem so genannten Johannes-
meister zu, der etwa während des ersten Viertels des 16. Jahrhunderts in Hildesheim tätig gewesen sein 
soll. Ebd., S. 55–60. Wenngleich die Zusammengehörigkeit dieses Bildbestands in Frage gestellt bleibt, 
lässt sich die bereits von den Autoren angeführte motivische Nähe der Kreuzigungsgruppe zu HW an wei-
teren, dem Johannesmeister zugeordneten Figuren, darunter die Schreinfigur einer Schmerzensmaria, be-
obachten. Die Anlage der Mantelhülle mit dem Gewandbausch über dem Unterarm und der pfeilförmig 
nach vorn stoßenden Gewandbahn ähnelt in seitenverkehrtem Verhältnis dem Mantel der Waldkirchener 
Madonna I. Ebd., Taf. 68, siehe Abb. 87 in dieser Arbeit. Eine als ungläubiger Hauptmann bezeichnete 
Figur wiederum weist ein vergleichbares Maß an stilistischer und motivischer Nähe zum Bildbestand HW 
auf, wie sie insbesondere an zwei der Bornaer Gesprengefiguren (Hl. Barbara, Maria mit Kind) zu beo-
bachten ist. Trotz deutlicher Abweichungen von dem weitgehend homogenen Stilbild des Retabels ge-
nügte im Bildbereich des Gesprenges offensichtlich die Prägung des figürlichen Erscheinungsbilds durch 
einige HW-typische Gestaltungs- und Stilmerkmale. Ebd., Taf. 66, siehe Abb. 72, 73 in dieser Arbeit. Zu 
den Bornaer Figuren vgl. die Ausführungen unter Punkt II.2.b.  
  An der zentralen Schreinfigur einer Maria mit dem Kind aus dem Johannesretabel lässt sich insbesonde-
re in der Gewandanlage das Anklingen gestalterischer und motivischer Merkmale ausmachen, wie sie 
vergleichbar an der Münchener Katharinenfigur ausgebildet sind. Ebd., Taf. 69, Abb. 231 dieser Arbeit.   
  Eine Verkehrung der Gesten von Maria und Johannes ist an der 1520 datierten Kreuzigungsgruppe aus 
dem Goslarer Dom zu beobachten. Die Figuren messen mehr als  2 m. Die Figuranlage des Gekreuzigten 
gleicht in der Grundanlage jenem vom Annaberger Relief. Siehe zu der namentlich bezeichneten Arbeit 
ebd., S. 18 f., Taf. 15.  
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ander erfolgten Rekurrierens auf Motive, Bildideen oder stilistische Merkmale aus anderen Bildzu-
sammenhängen mit ausstrahlender Wirkung.583 Für das mit etwa 70 cm Höhe wesentlich kleinere 
Bildwerk einer Pietà, die sich im Hildesheimer Römermuseum erhalten hat, ist von einer motivi-
schen und gestalterischen Orientierung an der monumentalen Figurengruppe der Pietà in der Gosla-
rer Jakobikirche ausgegangen worden (Abb. 224, 133). Für die Kenntnis des HWschen Bildwerks 
oder einer detaillierten Zeichnung davon sprechen die Vorbildhaftigkeit des Christuskörpers hin-
sichtlich seiner Haltung und anantomischen Durchbildung, die an dem kleineren Bildwerk einer 
Schematisierung unterworfen wurde.584 Der pfeilförmig auslaufende Gewandumschlag der Mantel-
bahn Marias und der parallel geführte, einer Verstrebung gleichende Teil des Lendentuchs, die in 
Goslar von links unten nach rechts oben aufsteigen, sind an der Hildesheimer Pietà nicht nur sei-
tenverkehrt platziert und hinsichtlich ihrer räumlichen Präsenz reduziert. Während an dem Bild-
werk in Goslar durch die plastische Freistellung des Lendentuchs und das Formieren von 
Bewegungsverläufen zu annähernd gleichschenkligen Dreiecksformen ein wesentliches kompositi-
onelles Element der statisch konzipierten Figurengruppe entwickelt worden ist, bildet sich die kon-
stituierende Funktion dieser Motive an der Hildesheimer Pietà  nur abgeschwächt aus. Gerade 
hierin lässt sich aber ein Verarbeiten der Goslarer Bildfindung ausmachen, denn beide Bildwerke 
entwickeln verschiedene Ausdruckswerte. Die Verknüpfung zwischen Tod und Leiden, die in der 
Goslarer Pietà eine über das Visualisierbare hinausgehende Dimension des Unbedingten erreicht, 
verbleibt in Hildesheim einem bildlichen Vorführen verhaftet. Im Unterschied zu der Kreuzigungs-
gruppe aus Gronau und den vorgestellten Arbeiten aus der Annaberger Annenkirche lässt sich an 
diesem Bildwerk eine unmittelbare Berührung mit Stilmerkmalen des Bildbestands HW nicht er-
kennen.585 
                                                     
583 Exemplarisch gilt das für Arbeiten, die dem so genannten Rethener Meister zugeschrieben und in die 
1520er Jahre datiert werden. Ihr Stilbild wird ohne Spezifizierung allgemein mit Arbeiten des Bildbe-
stands HW in Verbindung gebracht. Siehe Stuttmann, von der Osten 1940, S. 83–90, Taf. 75, 78–88. Mo-
tivisch verwandt sind die Figuren einer Holzplastik Johannes d. E. aus der dreifigurigen Kreuzigungs-
gruppe aus Rethen und die Steinfigur Johannes d. E. vom Schlosskirchenportal in Chemnitz. Die 
Chemnitzer Plastik gehört zu den Figuren, die mit der Realisierung des Portals, die Franz Maidburg zuge-
schrieben wird, in Ergänzung der vier Werke aus dem Bildbestand HW gefertigt worden sind. Zu Maid-
burg siehe Anm. 73, 443, 562; Stuttmann, von der Osten 1940, Taf. 87; Hentschel 1938, Abb. 31. 
584 Stuttmann und von der Osten schreiben das Bildwerk dem so genannten Benedikt-Meister zu. Siehe 
Stuttmann, von der Osten 1940, S.34–58, hier S. 43 f.,Taf. 41.  
585 Ähnlich stellt sich die Problematik bei einigen weiteren Arbeiten eines stilistisch formierten Bildbestands 
dar, der mit dem so genannten Benediktmeister verbunden worden ist. Ohne weitere verbindende Merk-
male ist für die Ausbildung der spitz zu Boden fallenden äußeren Mantelbahnen, wie sie an zwei Figuren, 
einem Hl. Martin und einem Bischof auftreten, nicht auf die Verwendung dieses Motivs im Bildbestand 
HW, bspw. an der Schmerzensmaria in Chemnitz, zurückführbar. Es deutet vielmehr auf einen Verbrei-
tungsgrad, der sich wesentlich graphischen Arbeiten des Meisters E.S., bspw. den Darstellungen des Hl. 
Petrus (L. 125), des St. Eligius (L. 141) oder der Marienfigur aus der Kreuzigung (L. 44) verdankt. 
  Siehe Stuttmann, von der Osten 1940, Taf. 32–58, hier Taf. 31, 35.  
  Grundsätzlich überbewertet wird auch die Frage nach der Vermittlung des Motivs der Haarbüschelung, 
dessen Auftreten von Hentschel als Datierungshilfe herangezogen wurde und das als ein wesentliches sti-
listisch verbindendes Moment zwischen verschiedenen Bildwerken in Niedersachen und dem Bildbestand 
HW gilt. Die Manier, Haarsträhnen zu kurzen Büscheln zusammenzufassen, ist hier zwar häufig anzutref-
fen, tritt aber regionen- und medienübergreifend auf. Vgl. aus einer Reihe von Beispielen die Haarbildung 
eines vor dem Sarkophag knienden Apostels mit Buch von der Reliefdarstellung der Himmelfahrt Marias, 
die mit Niclaus Hagenower in Verbindung gebracht und Ende d. 15. Jh. datiert wird. Siehe Ausst.Kat. 
Karlsruhe 1970, Kat.nr.: 123, S. 169 f., Abb. 111. Vgl. auch die Haarbildung eines schlagenden Schergen 
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Die Untersuchungen der spätmittelalterlichen Schnitzplastik im Bereich Niedersachsens, die annä-
hernd zeitgleich mit dem Formieren eines bildhauerischen Œuvres für „Hans Witten von Köln“ 
erfolgten und die bis heute keiner grundlegend neuen Betrachtung unterworfen worden sind, gehen 
von einer künstlerischen Tätigkeit HWs vor 1501 in Niedersachsen aus.586 In Verbindung mit Vor-
schlägen für Datierungen, die dem, für die Helenafigur in Halle archivalisch gesicherten Aufstel-
lungszeitpunkt 1502 vorausgehen, lag der Ausgangspunkt hierfür in den Zuschreibungen der 
Kanzel, die sich heute in der Braunschweiger St.-Ägidien-Kirche befindet, und des holzplastischen 
Bildwerks der Pietà in der Goslarer Jakobikirche an HW. Für beide, dem Bildbestand HW zuzuzäh-
lenden Arbeiten ließen sich die ursprünglichen Aufstellungsorte bisher nicht sicher bestimmen.587  
Die für ein Frühwerk in Niedersachsen vorgeschlagenen skulpturalen Arbeiten weisen vereinzelte 
motivische oder stilistische Berührungspunkte mit dem Bildbestand HW auf, die sich jedoch nur an 
dem so genannten großen Kaiserleuchter aus dem Goslarer Rathauses soweit verdichten, dass eine 
Vermittlung zwischen den Werken angenommen werden kann (Abb. 225).588 Die Datierungsvor-
schläge für den figürlich gestalteten Leuchter, eine stark beschädigte Marienfigur mit Kind in der 
Kluskapelle St. Marien auf dem Petersberg in Goslar und für eine lebensgroße Schnitzplastik Jo-
hannes` des Täufers im Braunschweiger Dom orientieren sich ebenfalls primär an der archivalisch 
überlieferten zeitlichen Fixierung der Helenafigur vom Halleschen Rathaus. 589 Die vorgeschlagene 
                                                                                                                                                                 
von einer graphischen Darstellung der Geißelung Christi aus dem Schatzbehalter, gedruckt bei Anton 
Koberger 1491, Illustrated Bartsch (87) 1985, Abb. 8791. 
586 Archivalische Forschungen in Braunschweig und Goslar ermittelten die Namen, welche Walter Hentschel 
mit dem Bildbestand HW verbunden hatte und wirkten unterstützend bei den Vorschlägen zu einem Früh-
werk Hans Wittens von Köln in Niedersachsen. Siehe Stuttmann, von der Osten 1940, S. 15; von der Os-
ten 1942, S. 90–104, insbes. S. 90 f. Siehe kritisch hierzu Tappen, Uhl 1951, S. 104–113. 
587 Zu den archivalisch überlieferten Daten 1501 und 1502 bezüglich der Aufstellung der Helenafigur an der 
Hl.-Kreuz-Kapelle des Halleschen Rathauses siehe unter Punkt III.3.a dieser Arbeit.                                        
Vermutungen zur ursprünglichen Provenienz der zu Beginn des 18. Jahrhunderts umgearbeiteten Kanzel 
siehe Hentschel 1938, S. 25. Von den insgesamt vermutlich fünf Relieffeldern haben sich nur zwei erhal-
ten. Offen ist ebenfalls, seit welchem Zeitpunkt sich die Pietà in der Jakobikirche in Goslar befindet. In 
der Kapelle unter dem Nordwestturm ist sie seit 1931 lokalisiert. Hentschel datierte auch die Goslarer 
Pietà in die Zeit vor der von ihm angenommenen Zuwanderung nach Sachsen um 1501. Siehe Hentschel 
1938, S. 18–25; Jakobikirche 1984, S. 8–20, insbes. S. 16–20. Aufgrund einer von Hentschel abweichen-
den stilistischen Bewertung schlug Gert von der Osten eine spätere Datierung für die Pietà vor. Siehe 
Stuttmann, von der Osten 1940, S. 16; von der Osten 1940, S. 291–296. 
588 Die balusterartigen Thronpfosten lassen auf Motivkenntnisse schließen, die am Schaft der Tulpenkanzel 
oder dem Stammgebilde der Geißelsäule wirksam geworden sind. Siehe hierzu unter Punkt V.3.c. Dar-
über hinaus ähnelt die Physiognomie der Kaiserfigur jener des Hl. Nikolaus aus dem Schrein des Ehren-
friedersdorfer Retabels, mit dem ihn auch eine gewisse Starre der Körperhaltung verbindet. Vgl. Abb. 79, 
80, Hentschel 1938, Abb. 37. Hentschel vermutete, dass die Fertigung des Leuchters um 1515 in Zusam-
menhang mit einer Ausmalung des Rathaussaals erfolgte. Siehe Hentschel 1938, S. 178, Anm. 386.  
589 Zu der um 1495 datierten Johannesfigur siehe Stuttmann, von der Osten 1940, S. 12, Taf. 8, 9. Wie an der 
Steinskulptur Johannes` d. T. vom Chemnitzer Schlosskirchenportal in Chemnitz ist an der Braunschwei-
ger Figur neben dem vorgestellten Fuß ein großer Tierkopf ausgebildet. Bei beiden vergleichbar ist auch 
der untere Abschluss des Täufergewands in Zackenform, die in Chemnitz das Erscheinungsbild der Figur 
prägt. Dieser Befund ist allerdings ein zu schwaches Indiz, um eine unmittelbare Verbindung zwischen 
beiden Figuren belegen zu können. Die Anlage der Haltung und die Gewanddrapierung der Braunschwei-
ger Figur deuten vielmehr auf eine Vorbildwirkung der Johannesfigur vom 1494 fertig gestellten Blau-
beurener Hochaltarretabel. Siehe umfassend zur Klosterkirche in Blaubeuren Morath-Fromm, Schürle 
2002, Abb. 293. Das Stilbild der Gewandung des Braunschweiger Täufers mit langgestreckten dachför-
migen Faltengraten, die nur wenige stumpfwinklige Knicke aufweisen und die Ausbildung von Flächen in 
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anregende Wirkung eines, dem so genannten Epiphaniusmeister zugeschriebenen Bildwerks auf die 
Reliefbilder der Kanzel in Braunschweig hält einer Überprüfung ebensowenig stand.590 Die allge-
meinen Ähnlichkeiten zwischen den Gewandfiguren der weiblichen Heiligen aus dem Bartholo-
mäusretabel in Gandersheim, das in die 1480er Jahre datiert wird, und der Marienfigur mit Kind 
vom Brüstungsrelief der Braunschweiger Kanzel basieren auf den bei beiden Bildwerken deutlich 
hervortretenden Bezugnahmen auf oberrheinische Vorbilder.591 Während sich die älteren Schreinfi-
guren unmittelbar an den Bildfindungen für die Gewandfigur orientieren, wie sie bspw. durch 
Schongauers Kluge und Törichte Jungfrauen überliefert sind, verfügt das HWsche Bildwerk mit 
der detailrealistischen Oberflächengestaltung und einer, darin ein Gestaltungsmerkmal des Schönen 
Stils tradierenden, seitlich stark ausschwingenden Haltungsfigur über verschiedene typische Ein-
zelelemente des oberrheinischen Stilbilds der 1460er und nachfolgenden Jahre.592 Im Gesamter-
scheinungsbild des Braunschweiger Reliefs sind sie jedoch verbunden mit stilistischen Merkmalen, 
die innerhalb des Bildbestands HW mit dem 1511 inschriftlich datierten Bornaer Retabel auch zeit-
lich fassbar sind.593        
 
2. Ausblick 
Die Untersuchungen zu den drei inschriftlich monogrammierten und datierten Arbeiten des Bildbe-
stands HW sowie zur Tulpenkanzel gewähren Einblicke in künstlerisches Arbeiten, das ein außer-
gewöhnlich breites Spektrum an konzeptionellen, motivischen, stilistischen und gestalterischen 
Bezugnahmen zu erkennen gibt. Bei Vergleichen mit weiteren, vorrangig  skulpturalen Bild- oder 
Werkbeständen des Spätmittelalters lässt sich jedoch häufig eine vergleichbare Vielfalt an künstler-
ischen Auseinandersetzungen beobachten, etwa hinsichtlich des Arbeitens in verschiedenen Mate- 
rialien und Medien und mit unterschiedlichen Technologien.     
                                                                                                                                                                 
Dreiecks- und teilweise rautenförmigen Vierecksformen ist innerhalb des Bildbestands HW nicht zu beo-
bachten. Sie finden sich aber in ähnlicher Form bei einer 91 cm hohen Marienfigur mit Kind (mglw. die 
Vorderseite einer doppelseitigen Madonna mit Strahlenkranz) im Suermondt- Museum in Aachen. Die 
Schnitzplastik wurde auf der Basis eines Gutachtens von Justus Bier aus dem Jahr 1956 Hans Witten zu-
geschrieben (erworben aus dem amerikanischen Kunsthandel). Siehe Kat. Aachen 1977, S. 136 f., Taf. 
259. Der hier angeführte Datierungsvorschlag um 1510/12 ist möglicherweise zu spät gewählt. Insbeson-
dere der Vergleich mit der Braunschweiger Täuferfigur lässt eine Entstehung des Bildwerks Ende des 15. 
Jahrhunderts als möglich erscheinen.  
  Die Beurteilung der Marienfigur mit Kind in der Kluskapelle ist erschwert durch den fragmentarischen 
Erhaltungszustand. Auf einer älteren fotografischen Aufnahme lassen sich im Zusammenwirken der Bin-
nenstrukturierung des Gewandes durch Stege, in der Ordnung und Ausbildung der Saumumschläge sowie 
der Haltung des Kindes motivische und stilistische Züge ausmachen, die vergleichbar im peripheren Be-
reich des Bildbestands HW anzutreffen sind, bspw. bei den Schreinfiguren des Mittelbacher Retabels 
(Kriegsverlust), die in das 2. Jahrzehnt des 16. Jahrhunderts datiert werden. Abb. der Goslarer Figur siehe 
von der Osten 1942, S. 98 (Abb. 6), Abb. des Mittelbacher Retabels siehe Hentschel 1938, Abb. 66.  
590 Siehe zu den Vorschlägen für die Formierung eines Werkbestands im Hildesheimer und Braunschweiger 
Raum, der unter einem weiteren Notnamen mit der Person eines weder inschriftlich noch archivalisch 
fassbaren Bildschnitzers verbunden worden ist, Stuttmann, von der Osten, S. 26–34, Taf. 20–31.Die Da-
tierungsvorschläge für die Arbeiten bewegen sich zwischen ca. 1480 und 1515. 
591 Im Gandersheimer Schrein flankieren vier weibliche Heilige die Figur des Hl. Bartholomäus. Ebd. Taf. 
24,  Abb. 18.    
592 Siehe aus dem graphischen Zyklus Schongauers bspw. die Kluge Jungfrau (L. 77); Ausst.Kat. Berlin 
1991, S. 121–124.   
593 Siehe hierzu die Ausführungen unter Punkt III.3.b. 
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Die Breite dieser Fähigkeiten steht in unmittelbarem Zusammenhang mit einer Ausbildungspraxis, 
die ausschließlich an Werkorten und in Werkstätten erfolgte.594 Der Gesellenstatus ermöglichte es, 
über einen unbegrenzten Zeitraum und an verschiedenen Orten zu arbeiten und vielfältige Kennt-
nisse zu erwerben, ohne dass sich hierin die Spuren einzelner Bildhauer/Bildschnitzer, im Sinn 
eines individuellen stilistischen Auftretens, fassen ließen. Allein durch praktische Mitarbeit waren 
auch die technologischen Fähigkeiten für die Organisation und Leitung von bildhauerischen Groß-
projekten zu erlangen, wie sie bspw. Kanzeln oder Portalgestaltungen darstellen.  
Die Bildanalysen legten bei verschiedenen Arbeiten des Bildbestands HW das nachhaltige Wirken 
oberrheinischer Stilprägungen der Niklaus Gerhaertschen Generation offen. Darüber hinaus deuten 
verschiedene Indizien auf einen Aufenthalt in Nürnberg vor 1501. Neben dem Verarbeiten von 
Motiven sowie Gestalt- und Stilformen, die HW vermutlich im Verlauf seines Ausbildungswegs 
aufgenommen hat, wurde die Druckgraphik Albrecht Dürers in zunehmendem Maß zu dem ent-
scheidenden Potenzial künstlerischer Innovation und des stilistischen Wandels. Insbesondere auf-
grund dieser Verarbeitungen, die sich ansatzweise als Entwicklung beschreiben lassen, zeigt der 
Bildbestand HW skulpturale Arbeiten, die hochdifferenzierte Raumkonstruktionen darstellen und 
selbst Teil komplizierter räumlicher Bezugssysteme sind, neben solchen, die aus einer am Bildwerk 
nachvollziehbaren Auseinandersetzung mit graphischen Gestaltungsmitteln entwickelt wurden. 
Lässt sich darin einerseits eine Spezifik dieses Bildbestands fassen und beschreiben, stellen die 
anhaltenden Bezugnahmen von in verschiedenen Medien realisierten Kunstäußerungen zugleich 
ein Phänomen spätmittelalterlicher Kunst dar. Aus den weit gefächerten Begründungen heben sich 
möglicherweise die bereits erwähnte Spezifik der Ausbildungpraktiken und die unmittelbare und 
funktionalisierende Einbindung von Kunst in einen von christlichen Glaubenspraktiken geprägten 
und weitgehend in die Öffentlichkeit orientierenden Lebensalltag heraus.   
Detaillierte Einzeluntersuchungen zu weiteren Arbeiten des Bildbestands HW werden den 
Einzugsraum motivischer, gestalterischer und stilistischer Bezüge erweitern können. Als Bezugs-
größe und als möglicher Aufenthalts- und Arbeitsort weitgehend unbetrachtet blieb bspw. bislang 
die Reichsstadt Ulm, die insbesondere mit dem Münsterbau und seiner seit Anfang des 15. Jahr-
hunderts realisierten Innenraumgestaltung, die mit der Chorausstattung 1467–1504 ihren Abschluss 
fand, über Orte der Kunstentfaltung verfügte.595 Mit dem Wirken Hans Multschers, Michel Erharts 
und Nikolaus Weckmanns sind nur einige der Bildhauerwerkstätten genannt, die seit dem dritten 
Jahrzehnt des 15. Jahrhunderts über die Stadt und ihr unmittelbares Umland hinaus wirkten. Einige 
Berührungspunkte zwischen künstlerischen Arbeiten, die in diesem Umfeld entstanden sind, mit 
solchen aus dem Bildbestand HW sollen in richtungsweisender Absicht im Folgenden angeführt 
                                                     
594 Vgl. unter Punkt V.1. 
595 Zu Bedeutung der Reichsstadt Ulm im späten Mittelalter siehe Specker 1997, S. 103–108. Das 26 m hohe 
Sakramentshaus nördlich des Choreingangs war 1471 fertig gestellt. Sein Bau wird dem seit 1465 ver-
antwortlichen Münsterbaumeister Moritz Ensinger zugeschrieben, zum Figurenschmuck siehe Gropp 
1997, S. 145–164. Bereits mit dem Vorgängerbau des Sakramentshauses (um 1420 erwähnt) verbunden 
war die seitlich an der Wand positionierte, kniend dargestellte Figur des Stifters Hans Ehringer. Die in-
haltlich-räumlich definierte Beziehung der Skulptur zum Sakramentshaus stellt eine Verbildlichung des 
Verhältnisses von Stifter und Stiftung dar. Siehe Ausst.Kat. Ulm 2002, Abb 2. 
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werden. In motivischer Hinsicht vergleichbar sind bspw. die Figur des Auferstandenen, der als 
Überkrönung des „Kreuz“- oder „Seel“-Altars im Ulmer Münster wahrnehmbar ist, gegenständlich 
jedoch rückseitiger Teil des zum Chor gewandten so genannten Dreisitzes ist, und die Figur des 
Auferstandenen aus der Predella des Ehrenfriedersdorfer Retabels (Abb. 226, 92).596 Während die 
Ähnlichkeit zwischen beiden zunächst vor allem typbedingt scheint (beide Figuren stehen aufrecht, 
mit dem weit geöffneten mantelartigen Tuch über den Schultern, ein Bein leicht vor und zur Seite 
gestellt, die rechte Hand zur Segensgeste erhoben, die linke umfasste den jeweils verloren Stab), 
zeigt sich im weiteren Vergleich eine annähernde Übereinstimmung in der Ausbildung des 
Lendentuchs, die sich in dieser Form auch an einer Reihe von Schmerzensmannfiguren der 
Multschernachfolge beobachten lässt und die offenbar in den Werkstätten Jörg Sylrins d. Ä. und 
Michel Erharts tradiert worden ist.597  
Zwar lässt sich eine stilbildende Wirkung von Arbeiten Hans Multschers im Bildbestand HW un-
mittelbar nicht erkennen. Motivische Bezüge sind jedoch ein Anhaltspunkt für die Vermutung, dass 
Bildwerke des etwa im zweiten Drittel des 15. Jahrhunderts in Ulm tätigen Hans Multscher von 
nachfolgenden, sich ausbildenden Bildhauern und Malern studiert worden sind oder durch die Wei-
terverwendung in anderen Werkgemeinschaften verfügbar waren. Ein enger motivischer Bezug 
lässt sich bspw. in der Darstellung des Tragens und bezüglich der Haltungsanlage des Jesuskindes 
zwischen der Multscher zugeschriebenen Madonna aus Landsberg am Lech sowie einer weiteren 
Madonna aus der Multscher-Nachfolge und den Waldkirchener Madonnen I und II sowie der halb-
figurigen Maria vom Baldachin der Freiberger Marienkirche beobachten.598 Bei allen genannten 
Figuren sitzt das Kind auf dem jeweils linken Unterarm Marias, die es mit ihrer linken Hand im 
Kniebereich des vorderen Beins umfasst. Den Ausdruck der Leichtigkeit dieses Tragens ergänzt 
eine ausgewogene Ponderation der Kindsfiguren. Während das jeweils vordere linke und angewin-
kelt wiedergegebene Bein das hintere kreuzt, variieren die Wendungen der Oberkörper und die 
Gesten geringfügig. Insbesondere an den Jesuskindfiguren der Waldkirchener Madonna II und der 
Freiberger Maria lässt sich eine möglicherweise unmittelbare Bezugnahme auf die Formulierung 
des Kindes an der Madonna aus Lech oder einer ähnlichen Figur beobachten (Abb. 227, 228, 87, 
99, 100). 
Eine andere Form der Berührung zwischen Werken des Bildbestand HW mit einer schwäbischen 
Arbeit zeigt sich beim Vergleich der benediktinisch geprägten Figurenprogramme am skulptural 
gestalteten Lettner der Klosterkirche in Blaubeuren mit den vier HW zugeschriebenen Plastiken 
                                                     
596 Siehe Metelmann 2002, S. 54–65, Abb. S. 55, 56. Der Dreisitz wird als Teil des Chorgestühls in das Jahr 
1468 datiert, Auftragnehmer war Jörg Syrlin d. Ä; siehe auch Gropp 2002, S. 145–164, hier S.161. 
597 Vgl. bspw. die 73,5 cm hohe, 1460–70 datierte Figur eines Schmerzensmannes der Multscher-Nachfolge, 
siehe Ausst.Kat. Ulm 1997, Kat.nr.: 52, S. 402, Abb. 52; eine weitere, 1465–1470 datierte Schmerzens-
mannfigur der Multscher-Nachfolge, ebd., Kat.nr.: 53, S. 403, Abb 53; sowie zwei der Werkstatt Mult-
schers bzw. dem Meister des Füssener Hochaltars zugeschriebene, um 1460 datierte Figuren, ebd., 
Kat.nr.: 51, S. 400–402, Abb. 51, 51.1. 
598 Zu der mit 1,67 m lebensgroßen, um 1440 datierten Figur, die vermutlich in einem Schrein aufgestellt 
war, siehe Söding 1997, S. 41 f., Abb. 13; an Multschers frühe Arbeiten knüpft die Marienfigur aus der 
ehem. Klosterkirche in Bad Schussenried an, datiert um 1440, siehe Meurer 1997, S. 167, Abb. 2.  
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vom Chemnitzer Schlosskirchenportal.599 Die Figuren einer Maria mit Kind, Johannes` d. T. sowie 
der Heiligen Benedikt und Scholastika, die, ergänzt um die Figur Johannes` d. E. seit 1525 im zent-
ralen Bildbereich der Chemnitzer Portalgestaltung lokalisiert sind, wurden, wie bereits in der älte-
ren Forschung vermutet worden ist, zunächst für einen anderen Aufstellungszusammenhang 
konzipiert. Darauf weisen nicht nur rückwärtige und seitliche Abarbeitungen ihrer plastischen Sub-
stanz hin, auch das Verhältnis der Figuren zu den Raumnischen innerhalb des Portalzusammen-
hangs ist unbefriedigend (Abb. 229).600 Auffällig ist insbesondere ein seitliches  „Ausbrechen“ der 
äußeren Figuren des Hl. Benedikt und der Hl. Scholastika, die mit der Anlage ihrer Ponderationen 
und Gewänder in der gegenwärtigen Aufstellung stärker nach Außen als auf die zentralen Figuren 
Marias mit Kind und Johannes`d. T. orientieren. Durch einen Tausch ihrer Positionen ließe sich 
diese Unstimmigkeit beheben. Eine Rekonstruktionszeichnung des nur fragmentarisch erhaltenen 
Blaubeurener Lettners zeigt eben jene Figurenanordnung: vor den Pfeilern des sich in fünf Bögen 
öffnenden Lettners sind,  v.l.n.r, die Hl. Scholastika, Johannes d.T., Maria mit dem Kind und der 
Hl. Benedikt nebeneinander gereiht.601 Mit dieser Positionierung wird den hierarchischen Verhält-
nissen innerhalb des Kirchenraums entsprochen, welche die südliche Seite höher bewerten als die 
nördliche. Insbesondere gestützt auf den Vergleich mit dem Blaubeurener Lettner vermag der Bild-
befund der Chemnitzer Figuren einen Hinweis auf den ursprünglich anders geplanten Aufstellungs-
zusammenhang der vier HW zugeschriebenen Skulpturen zu geben. Möglicherweise war auch in 
Chemnitz im Zuge der Erweiterungs- und Umbauarbeiten an der Kirche, die Ende des 15. Jahrhun-
derts begannen und 1525 abgeschlossen waren, die Wiedererrichtung eines Lettners geplant, dessen 
Ausführung jedoch unterblieben ist. Ebenso denkbar wäre die ursprünglich vorgesehene Aufstel-
lung der Skulpturen im Chorbereich selbst.602 Ein stilistischer und motivischer Vergleich zwischen 
den Blaubeurener und den Chemnitzer Figuren lässt keine Verbindung zwischen den Arbeiten er-
kennen.603  
Gewissermaßen das Gegenstück in Bezug auf Fragestellungen nach gestalterischen und stilis-
tischen Auseinandersetzungen, die sich als maßgebend oder Einfluss nehmend bei der Konzeption 
von Arbeiten des Bildbestands HW erweisen, bilden Untersuchungen zu Wirkungsformen des Stil-
bildes HW. Insbesondere die Bestände skulpturaler Arbeiten in den heutigen Gebieten Sachsens, 
                                                     
599 Die überlieferten Baudaten der Blaubeurener Kirche umfassen den Zeitraum zwischen 1491 und 1501, 
der Lettnerbau kann 1501 datiert werden. Siehe umfassend Morath-Fromm, Schürle 2002, S. 69–110. 
Zum Schlosskirchenportal siehe Kat. 6.   
600 Siehe hierzu bereits Hentschel 1938, S. 35–46, insbes. S. 39, 43; Richter 1981, S. 398. 
601 Die Rekonstruktionszeichnung siehe  Morath-Fromm, Schürle 2002, Abb. 116. Der Lettner kann spätes-
tens 1501 als fertig gestellt gelten, ebd., S. 109.       
602  Siehe Sandner 1928, passim, Richter 1981, S. 396. Die Aufstellung der Figuren hätte im dreiseitig ge-
schlossenen Chorraum, in den Wandbereichen zwischen den drei Fenstern und unterhalb der Gewölberip-
penansätze erfolgen können. Die Chorweihe erfolgte 1499, nach weitgehendem Neubau. Siehe Sandner 
1928, Bl. 18 (Abb. des Kirchengrundrisses mit der Markierung verschiedener Bauabschnitte, u.a. eines äl-
teren Lettners).  
  Denkbar wäre es, dass Verbindungen zwischen den beiden Benediktinerklöstern bestanden und der  
Chemnitzer Konvent die zeitlich annähernd parallel erfolgten Bau- und Ausstattungsarbeiten der Blau-
beurener Klosterkirche verfolgte. 
603 Zum Stil der Blaubeurener Figuren siehe Morath-Fromm, Schürle 2002, S. 111. 
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Thüringens, Sachsen-Anhalts und im niedersächsischen Raum bedürfen differenzierender Einzel-
untersuchungen, die Ähnlichkeiten und Unterschiede herausarbeiten und, im Rahmen der möglichst 
umfassend beleuchteten Entstehungsbedingungen, das Verhältnis der jeweiligen Arbeit zum Bild-
bestand HW definieren.  
Selbst wenn sich die Verluste an Bildwerken über die zeitliche Distanz von etwa 500 Jahren kaum 
ermessen lassen, deuten die Beschaffenheit des Erhaltenen und die schriftlichen Überlieferungen 
weder auf ein Tradieren einzelner HWscher Gestaltfindungen noch auf das Aufgreifen und Fortfüh-
ren wesentlicher, das Stilbild in seiner spezifischen Qualität prägender Komponenten, wofür mög-
licherweise auch die bewusste Abgrenzung der Bildhauer und Bildschnitzer, die in Werkgemein-
schaften HWs tätig waren, verantwortlich ist.604 Demgegenüber finden sich solche Stilmerkmale, 
die im Hinblick auf ihre einfache Vermittelbarkeit und eine prägnante Bildsprache entwickelt wor-
den sind, wie bspw. die auch aus größerer Entfernung gut sichtbare Oberflächenbildung durch plas-
tische Stege oder Ritzungen, insbesondere im Bereich baugebundener Bildausstattungen wieder.605  
Unabhängig von diesen Fragestellungen ist, wie in der vorgelegten Arbeit dargelegt werden konnte, 
im Begegnen mit den singulären skulpturalen Entwicklungen die, wie die Tulpenkanzel, virtuos 
konstruierte Raumbilder inszenieren sowie in der anhaltenden intellektuellen Auseinandersetzung 
mit graphischen Arbeiten, die im zweidimensionalen Medium das Verhältnis von Körper und 
Raum thematisieren, und nicht zuletzt in den außergewöhnlichen bildnerischen Fähigkeiten bei der 
Formung der menschlichen Figur in den Materialien Stein und Holz auch die Begegnung mit der 
Künstlerindividualität HW möglich.  
                                                     
604 Eine Sonderstellung nimmt hierbei das Retabel in der Jodokuskirche in Glösa (Chemnitz) ein, dessen 
Verhältnis zum Bildbestand HW zu untersuchen ist. Diese Arbeit befindet sich in großen Teilen seiner 
Ausführung stilistisch in unmittelbarer Nähe zu HW  und  weist zugleich ein Potenzial der Verschieden-
heit auf, das eine Zuschreibung nicht erlaubt. Siehe Hentschel 1938, S. 141–144, Abb. 113–115.  
605 Vgl. die Ausführungen unter Punkt II.2.c, III.2.c und V.1.  
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Katalog zum Bildbestand HW 
 
I. Gesicherte (inschriftlich monogrammierte) Arbeiten 
 
1. Skulptur der Hl. Helena, 1501/1502   
Bildwerk aus drei Teilen: Skulptur der Hl. Helena, Konsole mit Wappen tragendem Engel (Stadtwappen 
Halle), Baldachin  
Abb. 94, 95, 121, 126, 128 
 
Maße: H.: ca 1,55 m (ohne Konsole und Baldachin) 
Material: Stein (Sandstein?)  
Bezeichnung: in den Mauerverbundstein der Konsole sind die Buchstaben HW über einem Wappenschild 
eingeritzt, das drei weitere, nicht näher spezifizierte Wappen umschließt; Buchstabenfolge auf den Mantel-
säumen  
Standort: Ausstellungsbereich der Stiftung Moritzburg, Kunstmuseum des Landes Sachsen-Anhalt, Halle/Saale   
Herkunft: bis 1945 an der Nordwestecke des Rathauses (Hl.-Kreuz-Kapelle) in Halle/Saale lokalisiert 
Zustand: rundplastisch gearbeitet, mehrfach polychrom gefasst, vergoldete schmiedeeiserne Krone seit 1883 
verloren, starke Beschädigungen durch Witterungseinflüsse und Kriegseinwirkung (Zerstörung des Rathaus-
baus im 2. Weltkrieg); teilweise Substanzverluste: rechte Hand der Helenafigur bis auf den Daumen und den 
kleinen Finger verloren, Fehlstelle am Gewand im Bereich der Sockelzone, Konsolengel stark abgestoßen, 
sein rechter Arm fehlt, der linke ab Ellenbogen, das Wappen umlaufend beschädigt; Fassungsreste Helena: 
Gewand rot, Saum blau-grün, goldgefasst, Futter und Kleid ocker, Inkarnat fleischfarben; Fassungsreste 
Engel: goldene Locken, rosa Inkarnat, Gewand grün, Saum goldgelb, Kragen weiß, Flügel goldgelb, Sterne 
und Mond auf Wappen rot  
Restaurierung: 1883, Substanzsicherung im Zuge der Umsetzung 1945; Säuberung und partielle Festigung 
in den 1980er Jahren 
Literatur (Auswahl): Schönemark (BKD Halle) 1886  N.F., Bd. 1; Hünicken 1936; Hentschel 1938 
 
2. Hochaltarretabel in der Stadtkirche St. Marien in Borna,  1511/1512  
wandelbares Retabel, bestehend aus dem schnitzplastisch ausgeführten Schrein mit einer Darstellung der 
Heimsuchung; vier schnitzplastisch ausgeführte Flügelreliefs (Begegnung Annas und Joachims an der 
Goldenen Pforte, Verkündigung an Maria, Geburt Marias, Marientod); schnitzplastisch ausgeführte Predella 
mit einer Darstellung der Hl. Familie; schnitzplastisch ausgeführtes Gesprenge mit Heiligenfiguren (Hll. 
Katharina und Barbara, Figurengruppe einer Krönung Marias durch Gottvater und Christus, Maria mit Kind); 
in der ersten Wandlung acht schnitzplastisch ausgeführte Reliefbilder mit Darstellungen aus dem Marien-
leben und dem Leben Jesu (Mariä Tempelgang, Geburt Christi, Beschneidung, Anbetung der Hl. Drei Kö-
nige, Darbringung im Tempel, Flucht nach Ägypten, der zwölfjährige Jesu im Tempel, die sieben Schmerzen 
Mariä); in der zweiten Wandlung acht gemalte Tafeln mit Darstellungen des Passionsgeschehens 
(Abendmahl, Gebet am Ölberg, Geißelung, Dornenkrönung, Ecce Homo, Kreuztragung, Kreuzigung, 
Auferstehung)  
Abb. 36–38, 40–44, 53, 58, 61, 63, 66, 71–75 
 
Maße: Schrein H.: 2,85 m, B.: 2,30 m, T.: ca 0,35 m, Gesamthöhe ca. 10 m  
Material: Holz   
Bezeichnung: Anno domini millesimo quingentesimo undecimo H W z, lokalisiert auf einem Stirnbrett 
oberhalb des Schreins; in honorem artis et pietatis maiorem renovatum Anno Domini MDCCCLXIIs 
(Inschrift anlässlich der Restaurierung 1865–67), lokalisiert auf zwei über den Standflügeln angebrachten 
Stirnbrettern; eine weitere inschriftliche Datierung, 1512, auf der gemalten Tafel mit der Kreuzigungsdar-
stellung; zwei Wappen auf den seitlichen Auskragungen der Predella: links das sächsische Rautenwappen, 
rechts der meißnische Löwe 
Standort: Chor der Stadtkirche  St. Marien in Borna  
Herkunft: am ursprünglichen Standort erhalten  
Zustand: plastische Bildteile polychrom gefasst, Vergoldungen zu etwa 85 % erneuert, Originalfassungen 
teilweise freigelegt, Inkarnate Marias und Elisabeths im Schrein neu gefasst  
Restaurierung: 1865–1867 mit Ölfarben, Öl- und Silbervergoldungen überfasst (archivalisch nachgewiesen, 
vgl. Inschrift 1867), 1964–67 Freilegung der Originalfassung durch das Institut für Denkmalpflege Dresden, 
weitgehende Neuvergoldung          
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Literatur (Auswahl): Hentschel 1938; Fründt 1975; Hütter 1981; Magirius 1991 (II); Rietschel 2002, S. 55 
(zum Zustand der gemalten Tafeln); Archivunterlagen Borna, Marienkirche im Landesamt für Denkmal-
pflege Sachsen 
 
3. Schöne Tür, 1512 
steinplastisch gearbeitetes, aus 14 Teilen symmetrisch zusammengesetztes Portal, im Tympanonbereich mit 
einer Darstellung des Gnadenstuhls von neun Engeln umgeben; in den Zwickeln die Figuren Marias und des 
Hl. Franziskus, Schriftbänder unter dem Gnadenstuhl; im Gewändebereich des Portals Büsten der Hll. 
Joachim und Anna sowie drei Engel mit Schriftbändern; figürlicher Aufsatz mit einer Darstellung des 
Pelikans, der seine Jungen füttert, flankierend Eva und Adam sowie Moses und Johannes (diese vier Figuren 
sind Ergänzungen von 1576/77) 
Abb. 1–13, 19, 23–35, 103 
 
Maße: H.: (gesamt) 6,62 m, größte B.: 3,34 m (am oberen Gesims) 
Material: Porphyrtuff, Ergänzungen in Gips (Werggemisch) und Holz, Zinn oder Blei (Dornenkrone)  
Bezeichnung: inschriftlich datiert und signiert: Anno Domini 1512 HW, lokalisiert am oberen Abschluss des 
Durchgangs, zum Boden gewendet; die Inschriften der Schriftbänder lauten: 1. Im Tympanonbereich 
unterhalb des Gnadenstuhls: Memento salutatis auctor quot(d) nostri quondam corporis ex illibata virgine 
nascendo formam sumpseris; 2. Unter dem ersten Schriftband, vom Engel rechts im Tympanon gehalten: Ac 
tu pro nobis intercede de cui(j)us concepcione gaudent angeli et collaudant filium Dei; 3. Zwischen den 
Wappen gespanntes Schriftband: Non nobis domine sed tibi veritatem sugerenti creanti cum redemptori ab 
aevo(?) adoratore sit gloria umano me per infinita secula seculorum. Amen; 4. Schriftband zwischen dem Hl. 
Joachim und dem Wappen Herzog Georgs: Misere nostri domine misere nostri quia multum repleti sumus 
despectione quia multum repleta est anima nostra. Opprobrium abundantibus et despectio suberbis; 5. 
Schriftband zwischen der Hl. Anna und dem Wappen der Herzogin Barbara: Deus misereatur nostri et 
benedicat nobis illuminet vultum suum super nos et misereatur nostri. Fiat misericordia tua Domine super 
nos quem admodum speravimus in te; 6. Schriftband in Joachims Händen: Joachim avus Ihesu Christi; 7. 
Schriftband in Annas Händen: Anna mater Marie; am Thronsockel der Hl. Dreifaltigkeit befindet sich die 
Inschrift: RENOVIRET ANNO 1690 
Standort: Annenkirche in Annaberg, Innenseite des Nordwestportals 
Herkunft: 1512–1576/77 an der Südseite der Franziskanerklosterkirche in Annaberg; 1577 Umsetzung an 
das Nordwestportal der Annenkirche, 1597 zweite Umsetzung an die Innenseite des Nordwestportals 
Zustand: Ergänzungen der plastischen Substanz: segnende Hand Gottvaters, Taube auf dem Kreuzbalken, 
Arme und teilw. der Oberkörper des Hl. Franziskus, vorderer Jungvogel des Kranichnests, die beiden anderen 
Jungvögel in Teilen, rechter Arm von Johannes d. T., rechter Arm Adams; restauratorisch und teilweise 
rekonstruierend im Wesentlichen wiederhergestelltes Erscheinungsbild der ursprünglichen polychromen 
Fassung (1992–1996), vorherrschender Farbklang: weiß (Figuren, Gewänder), blau (Hintergrund, Haar und 
Bart Gottvaters und des Hl. Joachim), gold (Haar, Gewandsäume, Architekturteile), geringfügige farbige 
Akzentuierungen in Rot, Grün, Schwarz und Braun; die 1577 ergänzten Figuren in der Fassung von 1690 
Restaurierung: 1577, 1690, 1833, 1883, 1989–1996, ausführlich zu den Restaurierungen Vohland 2003 
Literatur (Auswahl): Hentschel 1938; Magirius 1991 (I); Restaurierungsdokumentation von Arne Mai und 
Peter Vohland o.J. (1996) im Landesamt für Denkmalpflege Sachsen; Magirius 2003 (I) 
 
 
II. Zugeschriebene Arbeiten 
 
4. Tulpenkanzel, 1. Jahrfünft d. 16. Jh.  
steinplastisch ausgeführter, aus 16 Einzelteilen montierter und frei stehender Kanzelbau mit Baldachin 
Abb. 100, 101, 139, 142–146, 148–150, 155–157, 164, 165, 193–196, 198–201, 205 
 
Maße: H.:(ohne Baldachin) 3,90 m, L.: (Fuß) ca. 3,0 m, Baldachin: Durchmesser: 0,9 m, H.: 0,58 m, 
Figurengruppe Maria mit dem Kind: H.: 0,63 m 
Material: hellgrauer Porphyrtuff (aus dem Zeisigwald, Chemnitz), Baldachin: Lindenholz, Keile aus Nadel-
holz und Eiche, Pappmachè (Kronzackenkugeln), Stahl (Spindeln, Geländer) 
Bezeichnung: Unterseite des Baldachins mit Umschrift: Ite m orbem predicare evangelium omni creature; 
Buchstabenfolge auf den Gewandsäumen des bekleideten Engels und an der Kopfbedeckung des Kirchen-
lehrers Augustinus (in beiden Bereichen bedeutungsmäßig nicht entschlüsselt); Ritzung der Buchstaben und 
Jahresangabe: R.I.T.M. 1868 an der Schnittfläche des Aststücks rechts neben dem Gesicht des Stiegenträgers   
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Standort: Marienkirche in Freiberg (Freiberger Dom)  
Herkunft: am ursprünglichen Standort 
Zustand: Ergänzungen der plastischen Substanz: rechte Hand mit Rosenkranz und Nasenspitze der 
männlichen Sitzfigur auf der Sohle, Kreuzstab des Kirchenlehrers Gregor, rechte Hand des bekleideten 
Engels, Schnauzen der Löwen, Blatt am Kanzelfuß; Baldachin: Maria und das Kind aus einem Stück ge-
arbeitet, gehöhlt, kleiner Zeh des Kindes angesetzt, gekittete Partien im linken Schulterbereich Marias, 
Untersatz mit den Evangelistensymbolen aus 15 Teilen zusammengesetzt, Oberflächenzerstörung durch 
Wurmbefall, ursprünglich monochrom durch eine Schlämme aus Porphyrmehl gefasst, gerinfügige Vergol-
dungen im Baldachinbereich (Strahlenkranz, Profilleisten am Spruchband), restauratorisch und teilweise 
rekonstruierend wiederhergestelltes Erscheinungsbild der ursprünglichen Fassung (1992– 94) 
Restaurierung: Neufassungen im Zuge von Ausmalungen des Kirchenraums, 1868–71,  Konservierung 1992–
94 im Rahmen des Forschungsvorhabens „Steinzerfall/Steinkonservierung“ des Bundesministeriums für For-
schung und Technologie (Voruntersuchung 1991/92), ausführlich zu Restaurierungen Siedel 1995 (I), S. 55–65  
Literatur (Auswahl): Hentschel 1938; Magirius 1986; ders. 1993; Kiesewetter, Siedel, Stuhr 1995; 
Archivunterlagen Freiberger Dom/Tulpenkanzel im Landesamt für Denkmalpflege Sachsen 
 
5. Kanzel in Braunschweig,  Anf. d.  2. Jahrzehnts d. 16. Jh./Anf.  18. Jh. 
Sechseckiger Kanzelkorb über einer schlanken, säulenförmigen Stütze mit der plastisch herausgearbeiteten 
Figur des Johannesknaben; vier Brüstungsfelder mit zwei hochrechteckigen, steinplastisch ausgeführten 
Reliefs mit Darstellungen der Maria mit dem Kind auf der Mondsichel und der Maria mit dem Kind und der 
Hl. Anna (Elisabeth?) 
Abb. 120, 171, 172, 216, 217, 222 
 
Maße: Reliefs H.: ca. 1 m, B.: ca. 0,6 m, T.:  ca. 0,1 m 
Material: Kalkstein (?) 
Bezeichnung: Umschrift auf der reifenförmigen Basis (steinsichtig auf rotem Grund): Beten und gots/wort 
hore (Ligatur über e) kan/ich mit klapperei/vor storen; Schriftband, das unterhalb des Kanzelkorbs Stabwerk 
umwindet: Ite in orbem, predicate evangelium omni creature  
Standort: seit 1948 in der St.-Aegidien-Kirche (katholische Pfarrkirche) in Braunschweig, am zweiten 
Langhauspfeiler von Südwesten 
Herkunft: ungeklärt; vom Anfang des 18. Jahrhunderts bis 1944 in der evangelischen Stiftskirche zum 
Heiligen Kreuz in Braunschweig (Kanzel ausgelagert, Kirche kriegszerstört)  
Zustand: Kanzelkorb mit zwei Brüstungsreliefs in seiner spätmittelalterlichen Form mit barocken 
Ergänzungen (Kartuschen, Engelsköpfe auf den Reliefs) erhalten, ebenso die säulenartige Stütze; sechs-
eckiger Sockel modern ergänzt; Neufassung nach Befund (?): weiß (steinsichtig?, Figuren, Gewänder, 
Architekturteile), blau (Hintergrund), akzentuierende Vergoldungen (Haar, Strahlenkranz, Mondsichel, Stab- 
und Blattwerk), geringfügig rot (Schriftgrund); Beschädigungen der plastischen Substanz: linke Hand der 
Maria auf der Mondsichel ergänzt; das zweite Relief zeigt Fehlstellen an den Ärmeln beider Frauen und an 
der Krone Marias, die Nasenspitze Marias ist ergänzt; Überarbeitungsspuren am Kopf des Johannesknaben 
(möglicherweise barock, Physiognomie ähnlich den ergänzten Engelsköpfen im oberen Bereich der Reliefs), 
ergänzt sind die Nasenspitze, die rechte erhobene Hand, der linke Arm bis zum Ärmelansatz (alte Ergänzung, 
Alabaster?) 
Restaurierung: Anf. d. 18. Jh. durch Anton Detlef Jenner (gest. 1732); 1933 farbige Übermalungen abge-
nommen zugunsten der originalen (?) Fassung in Blau und Gold; 1948 Wiedererrichtung unter Fritz Herzig 
(Restaurator); 1978 Umsetzung vom ersten nördlichen Pfeiler an den heutigen Platz, Renovierung mit 
farbiger Überarbeitung, Texte aus dem Magnificat auf zwei Brüstungsfeldern hinzugefügt (Firma Ochsen-
farth aus Paderborn) 
Literatur (Auswahl): Meier, Steinacker 1926; Hentschel 1938  
 
6. Schlosskirchenportal, um oder nach 1525 (inschriftlich datiert), vier Skulpturen HWs, Anf. 
16. Jh. 
steinplastische, figural gestaltete Portalanlage mit einem wandgebundenen Gliederungssystem aus Baum- 
und Astwerk, vier Figuren im mittleren Bildsegment HW zugeschrieben (Maria mit Kind, Johannes der 
Täufer, Hl. Benedikt, Hl. Scholastika) 
Abb. 85, 113, 115, 116, 197, 208, 229 
 
Maße: Gesamthöhe ca. 11 m 
Material: Porphyrtuff 
Bezeichnung: Schriftband unter der Hauptfigurenreihe, am oberen Rand des Durchgangsbereich: Anno 
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domini M D 25 incepta et ad colophonem deducta est hujus templi structura per reverendissimum Dominum 
Hylarium de Reburgio, hujus monasterii abbate et archidiakono, regiminis sui anno tertio (die Inschrift 
beeinhaltet die Datierung 1525: Im Jahr 1525 ist angefangen und zuende geführt die Zusammenfügung dieses 
Tempels (oder an diesem Tempel) durch den ehrwürdigen Herrn Hilarius von Rehburg im dritten Jahr seines 
Amtes als Abt des Klosters und Archidiakon; linke Seite des Schriftbands: Jesus Nazarenus, rex judaeorum, 
rechte Seite: Sancte Anna adjuvet metterica; Buchstabenfolgen auf den Gewandsäumen Marias und der Hll. 
Benedikt und Scholastika; die Wappen unmittelbar über dem Durchgangsbereich sind, bis auf die Vierteilung 
des rechten, nicht näher spezifiziert (Fassung verloren) 
Standort: Innenseite des Nordportals der Schlosskirche in Chemnitz  
Herkunft: Nordportal der Schlosskirche Chemnitz (außen) 
Zustand: steinsichtig, farbige Fassung weitgehend verloren (die Rekonstruktion weist Ähnlichkeit mit der 
Fassung der Schönen Tür in Annaberg auf, siehe ausführlich Magirius 2001); die vier HW zugeschriebenen 
Figuren (Maria mit Kind, Johannes der Täufer, Hl. Benedikt, Hl. Scholastika) weisen seitliche und rückwär-
tige Abarbeitungen auf; Substanzverluste und Ergänzungen: Hände Johannes` d. T. und vordere Hälfte des 
Lamms; rechter Unterarm, Stab, linke Hand, ein Großteil des Buches und die Staufalte über dem rechten Fuß 
der Hl. Scholastika; Krümme, unterer Teil des Stabs und oberer Becherrand der Benediktfigur  
Restaurierung: 1897 (Zementergänzungen), 1973 (Abbau und Versetzung ins Innere durch das Institut für 
Denkmalpflege Dresden)  
Literatur (Auswahl): Hentschel 1938; Denkmale in Sachsen 1981, S. 396–398 (Berichte); Magirius 2001 
 
7. Geißelsäule, Ende d. 1./Anf. d. 2. Jahrzehnts d. 16. Jh.   
holzplastisches Bildwerk mit fünf lebensgroßen, um einen Baumstamm gruppierten Figuren aus einem 
verlorenen innenarchitektonischen Zusammenhang   
Abb. 161, 183, 232 
 
Maße: H.: 4,43 m 
Material: Eiche, bis in die Höhe von 3,86 m aus einem Stück gearbeitet (Eichenstamm von einem 
Durchmesser von ca. 1,20 m), originale Anstückungen an der Plinthe, einzelne Äste im Astwerkgeflecht aus 
geschälten Eichenästen; Ergänzungen nach Beschädigungen während des 30-jährigen Kriegs (1632/34) in 
Lindenholz  
Bezeichnung: Wappen in der Astgabel an der Spitze des Bildwerks mit Resten der drei Rosen des 
Familienwappens der Familie von Schleinitz   
Standort: Querschiff der Schlosskirche Chemnitz (ehemalige Klosterkirche der Benediktiner St. Marien)  
Herkunft: Benediktinerkloster Chemnitz, „Geißelsaal“ im ersten Geschoss des sich westlich an die Kirche 
anschließenden Gebäudes (erbaut zwischen 1487 und 1522, Amtszeit des Abts Heinrich von Schleinitz, 
abgebrochen)  
Zustand: Bildwerk insgesamt über dünnem Kreidegrund mit Temperafarben polychrom gefasst, Holzmaser-
struktur am Baumstamm; 
Christusfigur mit originalen Anstückungen, keilförmiger Einsatz im linken Schulterbereich, linker Unterarm 
ergänzt; Scherge rechts neben Christus: linkes Bein ab der Mitte des Oberschenkels ergänzt, linker Arm 
unmittelbar an der Schulter alt angestückt (ursprünglich?), ergänzt ab hell-gelbem Stoff am Oberarm, rechte 
Hand mit der Geißel und die Unterlippe ergänzt; Rückenfigur des Seilziehers: rechter Arm angestückt 
(ursprünglich?); Scherge links von Christus: rechter Arm und rechter Unterschenkel ergänzt; Dornen-
kronenflechter: Nase und rechter Arm ergänzt; geringfügige Beschädigungen in den Gesichtern der Schergen 
teilweise überarbeitet; Astwerk mit zahlreichen Ergänzungen, Holzwurmbefall; Wappengabel unten ange-
setzt, von hinten durch eine Art Leiste gestützt (Wappen ursprünglich ohne feste Verbindung zum Astwerk) 
Restaurierung: Plastische Ergänzungen und Überfassungen nach den Beschädigungen 1632/34, 
Veränderung des Wappens durch Abarbeiten der Schleinitzschen Rosen, Neufassung als sächsisches 
Rautenwappen; kleinere plastische Ergänzungen und Fassung mit Ölfarbe in der 2. Hälfte d. 19. Jh.; Ablau-
gen der Ölfarben in den 50er Jahren d. 20. Jh.; 1995/96, Landesamt für Denkmalpflege Sachsen, ausführlich 
Kelm 1996, S. 39–45 
Literatur (Auswahl): Hentschel 1938, Kelm 1996  
 
8. Hochaltarretabel der Nikolaikirche in Ehrenfriedersdorf, zwischen 1507 und 1512  
wandelbares Retabel, Schrein mit den weitgehend rundplastisch ausgeführten Figuren Marias als Himmels-
königin und den Hll. Katharina und Nikolaus; auf den Flügeln reliefplastisch ausgearbeitete Figuren der Hll. 
Barbara und Erasmus; Predella mit einer annähernd rundplastisch ausgearbeiteten Darstellung der Aufer-
stehung Christi; Gesprenge mit rundplastisch gearbeiteter dreifiguriger Kreuzigungsgruppe und relief-
plastischen Darstellungen des Ecce Homo und der Handwaschung des Pilatus; in der ersten Wandlung vier 
gemalte Tafeln mit Passionsszenen und einbeschriebenen Medaillons mit typologischen Darstellungen 
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(Abendmahl, Gebet am Ölberg, Gefangennahme Christi, Vorführung vor Kaiphas), zweite Wandlung mit 
vier gemalten Heiligenfiguren (Hll. Andreas und Bartholomäus, flankiert von den Hll. Wolfgang und Martin)   
Abb. 78–84, 86, 88, 90–93, 96, 97, 179 
 
Maße: H.: 2,72 m, B.: 2,08 m  
Material: Holz  
Bezeichnung: Buchstabenfolgen auf Gewandsäumen, Borten und Medaillons der schnitzplastischen Schrein- 
und Flügelfiguren; Wappendarsstellungen auf der Tafel des Hl. Wolfgang (sächsisches Kurwappen, 
sächsisches Rautenwappen) und auf der Tafel des Hl. Martin (Stadtwappen Ehrenfriedersdorf)  
Standort: Chor der Nikolaikirche in Ehrenfriedersdorf  
Herkunft: am ursprünglichen Standort 
Zustand: Schnitzplastik polychrom gefasst 
Restaurierung: 1912–22, 1967 (Holzwurmbefall bekämpft, Reinigung, Entfernung eines Überstrichs von 
1912–22, Gangbarmachen der Seitenflügel, Prägemuster ergänzt, durch Wurmfraß zerstörte Säule und 
Schenkel ausgewechselt); 1996–1999 Landesamt für Denkmalpflege Sachsen (konstruktive Wiederher-
stellung des erneut nicht mehr wandelbaren Retabels)   
Ausstellung: Gemäldegalerie Alte Meister Dresden, siehe Bruck 1916 
Literatur (Auswahl): Hentschel 1938; Archivunterlagen Ehrenfriedersdorf/Nikolaikirche im Landesamt für 
Denkmalpflege Sachsen 
 
9. Pietá, um 1500/Anf. 16. Jh. 
weitgehend rundplastisch in Holz gearbeitete, lebensgroße Figurengruppe  
Abb. 110, 111, 123, 133, 136 
 
Maße: H.: 1,70 m, B.: 1,63 m, T.: ca. 0,52 m  
Material: Lindenholz (Figurengruppe), Eichenholz (Plinthe) 
Bezeichnung: – 
Standort: Jakobikirche in Goslar, Kapelle unter dem Nordwestturm (nordwestliche „Turmkammer“)  
Herkunft: ungeklärt   
Zustand: aus drei vertikal aneinander grenzenden Blöcken und einem nach hinten keilförmig 
zusammenlaufenden Einsatz zusammengesetzt, an der Rückseite durch zwei verdübelte Querriegel 
verbunden; rückseitig mit Seilfragmenten (Bast?); Mittelblock leicht gehöhlt, Hände und einzelne 
Gewandfaltenteile vermutlich angesetzt, Verschlussdübel in den Köpfen (Werkbankeinspannung?); Reli-
quienbehälter in der Brust der Christusfigur (Gleiches wird für die Marienfigur vermutet); Substanzverluste 
am Bart Christi, mittlere Zehen am rechten Fuß ergänzt, eine Locke Marias abgebrochen; Schäden durch 
Wachs und Ruß, Abreibungen durch Berühren der Wunden und der Schulterpartie der Christusfigur; mehr-
fach polychrom gefasst, gravierte Borten (Mantel-, Ärmel- und Rocksaum), Inkarnat Marias blass mit 
plastisch aufgesetzten Tränen    
Restaurierung: 1952 (Fritz Herzig, Braunschweig), Freilegung auf Originalfassung, Abnahme einer Weiß-
Gold-Fassung, Wiederherstellung der originalen Farbigkeit in alter Technik anhand von Befunden (ohne 
Dokumentation, Niedersächsisches Landesverwaltungsamt, Institut für Denkmalpflege); 1984 Bekämpfung 
holzzerstörender Insekten; 1994 Farbuntersuchung und Vorschläge zur Restaurierung, siehe Lenz 1994   
Literatur (Auswahl): Hünicken, von der Osten 1936; Hentschel 1938; Jakobikirche 1984 
 
10. Pulthalterfiguren eines Engels und eines Diakons, Anf. d.  2. Jahrzehnts d. 16. Jh.  
zwei rundplastisch in Holz gearbeitete, lebensgroße Freifiguren  
Abb. 21, 137 
 
Maße: H.: Engel: 2,03 m (mit Flügeln) H.: Diakon. 1,75 m  
Material: Lindenholz, Nadelholz, gedrehte Schnur (Mantel des Engels) 
Bezeichnung:  - 
Standort: Chor der Kirche Unser Lieben Frauen in Ebersdorf (Chemnitz) 
Herkunft: vermutlich Kirche Unser Lieben Frauen Ebersdorf (1851 im Turmgewölbe der Kirche 
aufgefunden)  
Zustand: ursprüngliche polychrome Fassung mit Pressmustern weitgehend erhalten; Spannungsrisse durch 
Austrocknung, Fugenverbreiterung, Schäden durch aufsteigende Nässe, Anobienbefall; Figur des Diakons 
aus dem hohlen Stamm einer Linde gearbeitet, der Kopf mit Teilen des Gewandkragens, Hände, Unterarme 
und die untere Hälfte des Pults angesetzt, Verleimungsfugen mit Leinwand überklebt; Substanzverluste, 
Ergänzungen: Teil einer Locke, Daumenspitzen beider Hände, Teile des Gewands am Fußende, Bodenplatte; 
Figur des Engels rückseitig gehöhlt und mit einem Nadelholzdeckel verschlossen, Verleimungsfugen und 
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große Partien stabilisierend mit Leinwand beklebt, Glieder der kleinen Finger, Teile des Pults, Gewand-
faltenstück in Pulthöhe und Teile des Sockels verloren, Flügel durch Anobienfraß geschädigt 
Restaurierung:  April–September 1971 (Reinigung, Entwurf neuer Standflächen, Fassungsfestigung, Wurm-
löcher in den Gesichtern geschlossen, Retuschen) 
Außtellung: Museum des Königlich Sächsischen Altertumsvereins Dresden zwischen 1852 und 1921, siehe 
Wanckel 1895, S. 49; „Deutsche Kunst der Dürer-Zeit”, siehe Ausst.Kat. Dresden 1971, S. 49 f. 
Literatur (Auswahl): Hentschel 1938; Denkmale in Sachsen S. 326–331; Archivunterlagen Ebersdorf, 
Kirche Unser lieben Frauen im Landesamt für Denkmalpflege Sachsen 
 
11. Kruzifix, Anf. d. 2. Jahrzehnts d. 16. Jh. 
überlebensgroße, rundplastisch in Holz gearbeitete Figur 
Abb. 105, 107, 108 
 
Maße: H.: ca. 2 m 
Material: Holz 
Bezeichnung: – 
Standort: Kirche Unser Lieben Frauen, Ebersdorf (Chemnitz), Nordwand des Langhauses 
Herkunft: vermutlich Kirche Unser Lieben Frauen, Ebersdorf (Chemnitz) 
Zustand: polychrom gefasst, Dornenkrone verloren 
Restaurierung: ?  
Ausstellung: – 
 
12. Figürlicher Grabstein des Dietrich von Harras, 1. Jahrfünft d. 16. Jh. 
lebensgroße, annähernd vollrund ausgearbeitete Steinplastik; die in eine Ritterrüstung gekleidete, im 
Kontrapost dargestellte Figur stützt sich mit ihrer rechten Hand auf den Federbusch einer Helmzier, während 
die linke das Schwert hält; beide Arme sind weit abgewinkelt   
Abb.  230 
 
Maße: H.: 2 m, B.: ca 1 m 
Material: Porphyrtuff  
Bezeichnung: dreiseitig die Grundplatte umlaufende Inschrift: Anno dmi. 1499 am tage primi und feliciani 
starb der gestrenge her Dieterich von Harras dem god gnade 
Standort: Kirche Unser Lieben Frauen Ebersdorf (Chemnitz)  
Herkunft: Kirche Unser Lieben Frauen Ebersdorf (Chemnitz), mehrmaliger Standortwechsel  




13. Maria mit Kind, so genannte Waldkirchener Madonna I, 1. Jahrfünft d. 16. Jh. 
dreiviertelrund geschnitzte, rückseitig gehöhlte Figur aus einem verlorenen Schreinzusammenhang  
Abb. 87, 98 
 
Maße: 1,12 m  
Material: Lindenholz  
Bezeichnung: – 
Standort: Albrechtsburg Meißen, Ausstellung der Skulpturensammlung der Staatlichen Kunstsammlungen 
Dresden 
Herkunft: 1893 aus der ehem. St.-Georgs-Kirche in Waldkirchen bei Zschopau in das Museum des 
Königlich Sächsischen Altertumsvereins verbracht  
Zustand: originale (?), ca 1/3 der Rückseite der Figur verdeckende Verschlussplatte mit Strahlenkranz 
erhalten; Teile der Krone Marias verloren; ursprüngliche polychrome Fassung weitgehend erhalten 
Restaurierung: 1994 Restaurierungswerkstatt der Skulpturensammlung der Staatlichen Kunstsammlungen 
Dresden (Dokumentation)  
Ausstellung: Museum des Königlich Sächsischen Altertumsvereins bis 1945 (?), siehe Wanckel 1895, S. 
140; „Alte Kunst in Sachsen. 1350–1550“ Albrechtsburg Meißen 1955, siehe Ausst.Kat. Meißen 1955, S. 35; 
„deß hymels hauß gesind“. Mittelalterliche Plastik auf der Albrechtsburg, siehe Ausst.Kat. Meißen 1994, S. 
28 
Literatur (Auswahl): Hentschel 1938; Ausst.Kat. Meißen 1994 
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14. Maria mit Kind, so genannte Waldkirchener Madonna II,  Ende d. 1./Anf. d. 2. 
Jahrzehnts d. 16. Jh. 
dreiviertelrund geschnitzte, rückseitig gehöhlte Figur  
Abb. 98, 99, 102, 188  
 
Maße: H.: 1,12 m 
Material: Lindenholz 
Bezeichnung: – 
Standort: Albrechtsburg Meißen, Ausstellung der Skulpturensammlung der Staatlichen Kunstsammlungen 
Dresden 
Herkunft: 1893 aus ehem. St. Georgskirche in Waldkirchen bei Zschopau in das Museum des Königlich 
Sächsischen Altertumsvereins verbracht  
Zustand: ursprüngliche polychrome Fassung weitgehend erhalten; Teil der rechten Hand Marias sowie ihrer 
Krone und Teil des linken Fußes des Jesuskinds verloren 
Restaurierung: 1993/94 Restaurierungswerkstatt der Skulpturensammlung der Staatlichen Kunstsamm-
lungen Dresden, Schließen des vertikalen Risses im Gesicht Marias (Dokumentation) 
Ausstellung: Museum des Königlich Sächsischen Altertumsvereins bis 1945 (?), siehe Wanckel 1895, S. 
140; „Alte Kunst in Sachsen. 1350–1550“ Albrechtsburg Meißen 1955, siehe Ausst.Kat. Meißen 1955, S. 35; 
„Verborgenen Schätze der Skulpturensammlung“, Dresden 1992, siehe Ausst.Kat. Dresden 1992, S. 35; „deß 
hymels hauß gesind“. Mittelalterliche Plastik auf der Albrechtsburg, siehe Ausst.Kat. Meißen 1994, S. 28 
Literatur (Auswahl): Hentschel 1938; Ausst.Kat. Meißen 1994   
 
15. Trauernde Maria (Chemnitzer Schmerzensmaria),  Anf. 16. Jh. 
unterlebensgroße, rundplastisch in Holz gearbeitete Figur, aus verlorenem Bildzusammenhang (zwei- oder 
dreifigurige Kreuzigungsgruppe?)  
Abb. 202, 203 
 
Maße: H.:1,23 m 
Material: Linde mit originalen Anstückungen aus Nadelholz  
Bezeichnung: – 
Standort: Schlossbergmuseum Chemnitz   
Herkunft: ungeklärt     
Zustand: ursprüngliche polychrome Fassung unter Aussparung der Inkarnatpartien und des Kleides bis auf 
eine weiß-graue Grundierungsschicht (?) abgenommen; rekonstruierbare Farbigkeit anhand sichtbarer 
Fassungsreste: Kopf- und Kinntuch in Bleiweiß, Inkarnat blass, gerötete Augenhöhlen und Lider, Mantel-
innenseiten Azurit auf weißer Grundierung, Mantel außen Gold auf rotem Bolus, Kleid roter Farblack über 
Silber auf rotem Bolus; Figurenkern ausgebohrt, im Kopf wurde die Bohrung mit einem Zapfen von ca 10 cm 
Durchmesser verschlossen; Beschädigung der Holzsubstanz im Standbereich durch Anobienfraß und 
aufsteigende Feuchtigkeit, ausgebrochene obere Kopftuchfalte plastisch ergänzt.  
Restaurierung: 1994 Säuberung, Festigung, Ergänzung des Kopftuchs, Farbuntersuchung durch Susanne 
Göschel, Rauenstein  
Ausstellung:  Dauerausstellung Schlossbergmuseum Chemnitz; „Alte Kunst in Sachsen. 1350–1550”, 
Albrechtsburg Meißen 1955, siehe Ausst.Kat. Meißen 1955,  S. 34 f.; „Deutsche Kunst der Dürer-Zeit“, siehe 
Ausst.Kat. Dresden 1971, S. 48, „Gregorius Agricola, Bergwelten 1494–1994“, siehe Ausst.Kat. Bochum, 
Chemnitz 1994, S. 222 
 
16. Trauernde Maria (Pegauer Schmerzensmaria), Anf. d. 2. Jahrzehnts d. 16. Jh. 
unterlebensgroße, rundplastisch in Holz gearbeitete Figur aus verlorenem Bildzusammenhang (zwei- oder 
dreifigurige Kreuzigungsgruppe, zugehörig vermutlich die Figur eines Gekreuzigten aus Pegau, 
Kriegsverlust, vgl. Kat. 17)  
Abb. 112, 114, 117, 204 
 
Maße: H.: 0, 92 m 
Material: Lindenholz   
Bezeichnung: – 
Standort: Laurentiuskirche in Pegau, vor 1935 in der Vorhalle, nach 1935 in der Grabkapelle des Wiprecht 
von Groitzsch  
Herkunft: ungeklärt  
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Zustand: polychrom gefasst (Sockel grün, Mantel golden, Borte blau, Kleid rot, Kopf- und Kinntuch weiß), 
im Rückenbereich weitgehend abgerieben, Mantelsaum wellenförmig und linear tremoliert; rückwärtig grob 
ausgehauen, mit einem Rückbrett vom Hals bis zu den Füßen verschlossen, Sockel angestücktes Achteck, 
grob tremoliert (Rasen); Teil des Verschlussbretts am Rücken herausgebrochen, Fehlstelle am über den Kopf 
gezogenen Mantel, linke Hand geklebt, Wurmfraßgänge an der ganzen Figur.   
Restaurierung:  ?   
Ausstellung: „Alte Kunst in Sachsen. 1350–1550“, Albrechtsburg Meißen 1955, siehe Ausst.Kat. Meißen 
1955, S. 35 
Literatur (Auswahl): Hentschel 1938 
 
17. Kruzifix, Anf. d. 2. Jahrzehnts d. 16. Jh. 
unterlebensgroße, rundplastisch in Holz gearbeitete Figur aus verlorenem Bildzusammenhang 
(vgl. Kat 16) 
Abb.  104, 106, 109 
 
Maße: Gesamthöhe: 1,30 m, Korpus: 0,90 m 
Material: Lindenholz   
Bezeichnung: – 
Standort: Laurentiuskirche in Pegau 
Herkunft: ungeklärt  
Zustand: Kriegsverlust  
Restaurierung:  ?   
Ausstellung: 1894–1945 Museum des Königlich Sächsischen Altertumsvereins, siehe: Wanckel 1895, S.143 
Literatur (Auswahl): Hentschel 1926; ders. 1938; ders. 1973, S. 43 
 
18.  Heilige  Katharina, Anf. d. 2. Jahrzehnts d. 16. Jh. 
unterlebensgroße, rundplastisch in Holz gearbeitete Figur aus verlorenem Bildzusammenhang 
Abb. 118, 119, 231 
 
Maße: H.: ca. 1,15 m 
Material: Lindenholz 
Bezeichnung: – 
Standort: Bayerisches Nationalmuseum München 
Herkunft: 1883 aus dem Kunsthandel München erworben 
Zustand: polychrom gefasst; angesetzte Rückenplatte; Hände der Hl. Katharina und Schwert, Span an der 
rechten Seite des Mantels unterhalb des Arms und Teil des Rades ergänzt, Fehlstellen im Bereich der Krone 
und der Geißel  
Restaurierung: ? 
Ausstellung: Dauerausstellung, Bayerisches Nationalmuseum München 
Literatur: Kat. München 1959, Hentschel 1938 
 
19. Taufstein, 1. Jahrzehnt d. 16. Jh.  
steinplastisch gearbeitetes und figürlich gestaltetes, frei stehendes Bildwerk  
Abb. 169 
 
Maße: H.: 1,20 m, Durchmesser oben 0,85 m 
Material: Porphyrtuff 
Bezeichnung: Umschrift am Kelchrand: Nisi qvis renat(us) fverit ex aqua et spiritu sancto non potest intrare 
regnvm celorvm; Schriftband der Engel: Euntes docete omnes gentes baptizantes eos in no(m)i(n)e p(at)ris et 
filii et sp(iritus) sa(nctus) 
Standort: Annenkirche in Annaberg 
Herkunft: vermutlich Chemnitz (16. Jh)  
Zustand: farbige Fassung von Weiß dominiert (Grundform des Taufkelchs, Inkarnate der Engelsfiguren und 
Täuflinge weiß bis blass rosa, Taufgewänder weiß), Flügel, Haar, Gewandsäume und ornamentale Bereiche 
vergoldet, die Schriftpassagen blau hinterlegt; vermutlich ursprünglich zugehöriger hölzerner Deckel 1834 
entfernt  
Restaurierung: 1975–1989 im Zuge der Restaurierung der Annenkirche Freilegung der ursprünglichen 




Literatur (Auswahl): Andreae 1875; Hentschel 1938; Archivunterlagen Annenkirche Annaberg im 
Landesamt für Denkmalpflege Sachsen 
 
 
III. Unsicher zugeschriebene Arbeiten 
  
20. Kruzifix  
rundplastisch in Holz gearbeitete Figur aus verlorenem Bildzusammenhang, mit HWschen Stilmerkmalen;  
den Typus des Kruzifixes aus Ebersdorf (Kat. 17) geringfügig variierend, ohne an den naturnah formulierten, 
kräftigen Körperbau anzuknüpfen und ohne den spezifischen Ausdruck der triumphalen Todesüberwindung 
des Ebersdorfer Kruzifixes zu entwickeln; die Wünschendorfer Figur wirkt in ihrer plastischen Durchbildung 
sowohl gesamthaft, als auch in Ausführungsdetails, bspw. im Bereich des Oberkörpers, stärker stilisiert   
Abb. siehe Röber 1995, S. 33, Hummel 2003 
 
Maße: ca 1,80 m 
Material: Holz 
Bezeichnung: - 
Standort: Veitskirche Wünschendorf b. Weida (Thür.), nördl. Seitenschiff 
Herkunft: ungeklärt 
Zustand: polychrom gefasst 
Restaurierung: 1980er Jahre 
Ausstellung: – 
Literatur (Auswahl): Röber 1970; Hummel 2003 
 
21. Schmerzensmann 
unterlebensgroße, rundplastisch in Holz gearbeitete Figur mit HWschen Stilmerkmalen; ältere fotografische 
Aufnahmen lassen insbesondere an der Engelsfigur mit dem Kelch kursorisch bearbeitete Bereiche (bspw. 
Haar) erkennen     
Abb. siehe Hentschel 1938, Abb. 97, 98 
 
Maße: H. 0,91 m 
Material: Holz 
Bezeichnung: – 
Standort: ehem. Sammlung Wilm, München; Verbleib unbekannt 
Herkunft: ungeklärt  
Zustand: Hände der Christusfigur, Hände des Engels und Kelchkuppa verloren, weitgehend alte Fassung 
Restaurierung: ? 
Ausstellung: – 
Literatur (Auswahl): Baum 1929, Hentschel 1938 
 
22. Auferstandener Christus  
unterlebensgroße, rundplastisch in Holz gearbeitete Figur; wegen der gemeinsamen Provenienz mit den 
Madonnenfiguren aus Waldkirchen und der gleichartig ausgebildeten Drapierung des Mantels bei der 
Waldkirchener Madonna I (Kat. 13) vermutete Hentschel einen gemeinsamen Aufstellungszusammenhang 
für diese beiden Figuren und schlug für die Schnitzplastik des Auferstandenen eine Aufstellung im 
Gesprenge vor; nach Ausweis einer älteren fotografischen Aufnahme weicht die Vortragsweise von der 
spannungsvolleren Formulierung der Waldkirchener Madonna I geringfügig ab 
Abb. siehe Hentschel 1938, Abb. 47, ders. 1973  
 
Maße: H. ca. 0,80 m 
Material: Holz 
Bezeichnung:  – 
Standort: Kriegsverlust  
Herkunft: 1893 aus der ehem. St.-Georgs-Kirche in Waldkirchen bei Zschopau in das Museum des 
Königlich Sächsischen Altertumsvereins verbracht   
Zustand:  polychrom gefasst 
Restaurierung: – 
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Ausstellung: bis 1945 im Museum des Königlich Sächsischen Altertumsvereins im Palais des Großen 
Gartens in Dresden  
Literatur (Auswahl): Hentschel 1938; ders. 1973 
 
23. Auferstandener Christus  
unterlebensgroße, rundplastisch in Holz gearbeitete Figur; denkbar ist eine ursprüngliche Zugehörigkeit der 
Figur zu einem verlorenen Bildwerk HWs, dessen Randbereiche nur eine geringfügige Prägung durch 
HWsche Stilelemente aufwies; darauf deuten  die schlichte Zeichnung der Figur durch grapho-plastische 
Stege auf dem schürzenartigen Mantelteil sowie die Form der Ponderation (vgl. die Gesprengefiguren der 
Maria mit Kind und der Hl. Barbara vom Bornaer Altarretabel )  
Abb. siehe Hentschel 1938, Abb. 45 
 
Maße: H. ca. 1,05 m 
Material: Holz 
Bezeichnung: – 
Standort: Schlossbergmuseum Chemnitz 
Herkunft: vermutlich Jakobikirche Chemnitz 
Zustand: weitgehend holzsichtig, polychrome Fassung bis auf wenige Reste entfernt  
Restaurierung: –  
Ausstellung: Schlossbergmuseum Chemnitz  
Literatur (Auswahl): Hentschel 1938 
 
24. Schlussstein 
reliefplastisch gearbeitetes Antlitz Christi; additiv zusammengefügte HW-typische Gestaltungsmerkmale 
bezüglich der plastischen Formulierung der Gesichtszüge sowie der Haar- und Bartgestaltung mit einer Nei-
gung zur Formvereinfachung; denkbar ist ein Entstehungszusamenhang mit der Helenaskulptur (Kat. 1) im 
Außenbereich der Kapelle    
Abb. siehe von der Osten 1942, Abb. 8, 9.  
 
Maße: Durchmesser ca. 27 cm 
Material: Stein 
Bezeichnung: – 
Standort: Stiftung Moritzburg, Kunstmuseum des Landes Sachsen-Anhalt, Halle/Saale 
Herkunft: bis 1938 Schlussstein der Hl.-Kreuz-Kapelle des Halleschen Rathauses 
Zustand: polychrome Fassung   
Restaurierung: ?  
Ausstellung: Stiftung Moritzburg, Kunstmuseum des Landes Sachsen-Anhalt, Halle/Saale 




IV. Abzuschreibende Bildwerke 
 
25.  Schlussstein mit bergmännischer Darstellung (Danielslegende?), zwischen 1517 und 1521 
Bildformulierung unter dem Eindruck HWscher Motivik und Stilistik, enger stilistischer und gestalterischer 
Anschluss an die 1516 einsetzende, baugebundene bildnerische Ausstattung der Annenkirche (vgl. 
Emporenreliefs) sowie an die 1525 datierte (terminus ante quem) figürliche Ausstattung des Schlosskirchen-
portals in Chemnitz (vgl. Kat. 6) 
Abb. 206 
 
Maße: Durchmesser ca. 1 m 
Material: Porphyrtuff 
Bezeichnung: – 
Standort: Sakristei der Annenkirche in Annaberg 
Herkunft: nordöstliches Gewölbejoch der Annenkirche in Annaberg 
Zustand: stark beschädigt, ursprünglich polychrom gefasst (?) 
Restaurierung: 1990er Jahre ?   
Ausstellung: ? 
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Literatur (Auswahl): Hentschel 1938; Magirius 1991 (I); ders. 2003 
 
26.  Relief mit der Darstellung des Gekreuzigten mit Maria und Johannes d. E., Ende d. 
2./Anf. d. 3. Jahrzehnts d. 16. Jh. 
weitgehend rundplastisch in Stein ausgeführte Figuren, Darstellung vermutlich aus einem verlorenen Epi-
taphzusammenhang; Bildformulierung unter dem Eindruck HWscher Motivik und Stilistik, enger stilistischer 
und gestalterischer Anschluss an die 1516 einsetzende baugebundene bildnerische Ausstattung der Annen-
kirche (vgl. Emporenreliefs, Tympanon Südsakristei)  
Abb. 207 
 
Maße: 0,90 : 0,77 m 
Material: Porphyrtuff 
Bezeichnungen: – 
Standort: Sakristei der Annenkirche in Annaberg 
Herkunft: Außenwand der Annenkirche in Annaberg 
Zustand: stark beschädigt, steinsichtig, ursprünglich polychrom gefasst (?); Rahmung und Textteil verloren, 
Beine des Gekreuzigten von den Knien abwärts ergänzt  
Restaurierung: 1990er Jahre  
Ausstellung: – 
Literatur (Auswahl): Hentschel 1938; Magirius 1991 (I); ders. 2003 
 
27. Relief mit einer Darstellung der Erhebung der Maria Magdalena, Waldenburg 
motivische Anlehnungen an den Bildbestand HW, insbesondere in der Form des büschelförmig-strähnigen 
Haarkleides der Maria Magdalena, das in der Ausführung jedoch spannungslos und schematisch ist 
Abb. siehe Hentschel 1938, Abb. 94 
 
Maße: ca. 1,30 : 0,80 m  
Material: Porphyrtuff ? 
Bezeichnung: – 
Standort: Schlossbergmuseum Chemnitz 
Herkunft: ungeklärt, seit 1825 in Schloss Waldenburg nachgewiesen 
Zustand: stark beschädigt, steinsichtig, ursprünglich polychrom gefasst (?) 
Restaurierung: 1990er Jahre 
Ausstellung: Dauerausstellungsbereich Schlossbergmuseum Chemnitz 
Literatur (Auswahl): Hentschel 1938; Magirius 2003 
 
28.  Maria mit Kind, Calbitz 
unterlebensgroße, in Holz gearbeitete Figur, die am Typ der Maria von der Schönen Tür orientiert ist und in 
der Bildung der Faltenstege, die, sparsam verwendet, linear begrenzte geometrische Grundformen auf den 
Gewandflächen darstellen, auch einzelne Gestaltungsmerkmale dieses Bildwerks aufweist; Unterschiede 
bestehen jedoch nicht nur hinsichtlich des Stilvortrags (siehe bspw. die weniger gespannt als eckig und hart 
wirkende Führung von Faltenstegen und Säumen), sondern auch bezüglich der räumlichen Konzeption der 
Beziehung von Mutter und Kind, die sich grundlegend von den Formulierungen dieses Verhältnisses im 
Bildbestand HW unterscheidet 
Abb. siehe Hentschel 1938, Abb. 100 
 




Herkunft: Calbitz b. Oschatz 
Zustand: Reste polychromer Fassung 
Restaurierung: ?  
Ausstellung: bis 1945 Museum des Königlich-Sächsischen Altertumsvereins 
Literatur (Auswahl): Hentschel 1938; ders. 1973; Magirius 2003  
 
29. Wappenhalterbüste  
das halbfigurig in Holz gearbeitete Bildwerk weist mit dem Rekurrieren auf oberrheinische Stilmerkmale 
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lediglich allgemeine Berührungspunkte mit dem Bildbestand HW auf 
Abb. 122 
 
Maße: 0,55 m 
Material: Holz 
Bezeichnung: – 
Standort: Ausstellungsbereich der Stiftung Moritzburg, Kunstmuseum des Landes Sachsen-Anhalt, 
Halle/Saale 
Herkunft: ungeklärt (Hallesches Rathaus ?) 
Zustand: drei Fassungen unterscheidbar, Farbrekonstruktion in Restaurierungsbericht 1996 von Uta Matau-
schek, Stiftung Moritzburg, Kunstmuseum des Landes Sachsen-Anhalt: Gewand Azurit, Kragen rot, Haar 
Zwischgold, Schild versilberter Grund, Mond und Sterne roter Lüster  
Restaurierung: 1990er Jahre 
Ausstellung: Ausstellungsbereich der Stiftung Moritzburg, Kunstmuseum des Landes Sachsen-Anhalt, 
Halle/Saale; „Alte Kunst in Sachsen. 1350–1550“ Meißen 1955, siehe Ausst.Kat. Meißen 1955, S. 35  
Literatur (Auswahl): Hünicken 1936, Hentschel 1938 
 
30. Großer Kaiserleuchter, 2. Jahrzehnt d. 16. Jh. 
vollrund aus Holz gearbeitete, gehöhlte Sitzfigur; die Gestaltung der balusterartig gearbeiteten Thronpfosten 
deutet auf die Kenntnisse der Motivverarbeitungen am Schaft der Tulpenkanzel oder am Stammgebilde der 
Geißelsäule; die Typenähnlichkeit zwischen der Physiognomie der Kaiserfigur und jener des Hl. Nikolaus 
aus dem Schrein des Ehrenfriedersdorfer Retabels (Kat. 8) findet allerdings keine Unterstützung durch eine 
deutliche stilistische Verwandtschaft zwischen dieser Arbeit und dem Bildbestand HW, die eine 
Zuschreibung rechtfertigen würde  
Abb. 225 
 
Maße: 86,5 cm (thronende Figur), 43.5 cm (Konsole) 
Material: Holz, Hirschgeweih, Schmiedeeisen 
Bezeichnung: zwei Wappenschilde in den Händen von vier Putten an der Konsole (Reichsadler, einköpfiger 
Adler), sieben weitere kurfürstliche Wappen von Löwen auf den Thronpfosten präsentiert bzw. im Geweih 
lokalisiert 
Standort: Rathaus Goslar  
Herkunft: Rathaus Goslar 
Zustand: polychrom gefasst; einzelne Wappen, Teile der Krone, des Zepters und des Reichsapfels ergänzt 
Restaurierung: ? 
Ausstellung: – 
Literatur (Auswahl): Stuttmann, von der Osten 1940; von der Osten 1942 
 
31. Johannes d.Täufer, E. 15. Jh. 
lebensgroße, rundplastisch in Holz gearbeitete Figur; Haltung und Gewanddrapierung der Braunschweiger 
Figur deuten auf eine Vorbildwirkung der Johannesfigur aus dem 1494 fertig gestellten Blaubeurener 
Hochaltarretabel; während in Bezug auf den groß ausgebildeten Tierkopf zu Füßen der Täuferfigur eine moti-
vische Ähnlichkeit mit der Figur Johannes`d. T. vom Schlosskirchenportal in Chemnitz (Kat. 6) besteht, 
weist das Stilbild der Braunschweiger Figur keine HW-typischen Merkmale auf 
Abb. siehe Stuttmann, von der Osten 1940, Taf. 8, 9 
 
Maße: 1,86 m 
Material: Holz 
Bezeichnung: ?  
Standort: Braunschweig, Dom 
Herkunft: vermutlich Braunschweig, Dom 
Zustand: polychrome Fassung   
Restaurierung: ?  
Ausstellung: – 
Literatur (Auswahl): Stuttmann, von der Osten 1940; von der Osten 1942 
 
 
32. Madonna aus der Kluskapelle, 2./3. Jahrzehnt des 16. Jh. 
Substanzverluste erschweren die Beurteilung der Figur erheblich; auf einer älteren fotografischen Aufnahme 
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lassen sich in der Binnenstrukturierung des Gewandes durch Stege, in der Ordnung und Ausbildung der 
Saumumschläge sowie in der Haltung des Kindes motivische und stilistische Züge ausmachen, die in ähn-
licher Form auch innerhalb des Bildbestands HW anzutreffen sind; eine Versteifung der Figur im unteren 
Bereich und die vergleichsweise starre Formung von plastisch herausgearbeiteten Stegen der Gewandung und 
der Saumverläufe sprechen jedoch gegen eine Zugehörigkeit zum Bildbestand HW 
Abb. siehe von der Osten 1942, Abb. 6 
 
Maße: 1,47 m 
Material: Stein 
Bezeichnung: ? 
Standort: Kluskapelle St. Marien, am Petersberg bei Goslar 
Herkunft: ? 
Zustand: stark beschädigt, Körper des Kindes und die Hände Marias fehlen  
Restaurierung: 1909 
Ausstellung: – 
Literatur (Auswahl): von der Osten 1942  
 
33. Maria mit Kind, Ende 15. Jh. 
unterlebensgroße Schnitzfigur, mglw. Vorderseite einer doppelseitig ausgebildeten Madonna mit 
Strahlenkranz; das Stilbild der Gewandung mit lang gestreckten dachförmigen Faltengraten, die nur wenige 
stumpfwinklige Knicke aufweisen und die Ausbildung von Flächen in Dreiecks- und teilweise rautenförmig-
en Vierecksformen ist innerhalb des Bildbestands HW nicht zu beobachten; stilistische Ähnlichkeiten, 
insbesondere in Bezug auf den Gewandaufbau scheint die Figur vielmehr mit einigen in Niedersachsen 
erhaltenen plastischen Bildwerken aufzuweisen, die mit einem für HW beanspruchten Frühwerk in 
Verbindung gebracht worden sind, bspw. die Figur Johannes`d. T. im Braunschweiger Dom (Kat. 31); im 
Zusammenhang mit dem sichelförmigen Augenschnitt lassen sich auch bezüglich der Stilisierung des Haares 
in kurvige und sichelförmige Strähnen Ähnlichkeiten zu Arbeiten aus dieser Region beobachten 
Abb. siehe Kat. Aachen 1977, Taf. 259 
 
Maße: 0,91 m 
Material: Holz 
Bezeichnung: – 
Standort: Suermondt-Museum Aachen 
Herkunft: ungeklärt, aus dem amerikanischen Kunsthandel für das Museum erworben 
Zustand: polychrom gefasst, weitgehend überfasst; rechter Arm und Nasenspitze des Kindes ergänzt; 
Fingerkuppen und oberer Teil der linken Hand Marias ergänzt 
Restaurierung: 2002  
Ausstellung: Suermondt- Museum Aachen  
Literatur: Kat. Aachen 1977 (Zuschreibung 1956 auf der Grundlage eines Gutachtens von Justus Bier) 
 
34.  Hl. Andreas  
unterlebensgroße, in Holz gearbeitete Figur ohne konkrete stilistische, gestalterische oder motivische Bezüge 
zum Bildbestand HW; ohne Parallelen sind insbesondere die kleinteilige und variierende 
Oberflächenbearbeitung, bspw. im Bereich von Kopfhaar und Bart sowie eine Trockenheit der Faltenbildung 
am Gewand, die das Erscheinungsbild der Figur prägen 
Abb. siehe Ausst.Kat. Chemnitz/Bochum 1994, S. 222 
 
Maße: H. ca. 1, 15 m 
Material: Lindenholz 
Bezeichnung: – 
Standort: Schlossbergmuseum Chemnitz 
Herkunft: ungeklärt, erworben aus dem Kunsthandel 
Zustand: alte Fassung, retuschiert 
Restaurierung:  ? 
Ausstellung: „Gregorius Agricola, Bergwelten 1494–1994“, siehe Ausst.Kat. Chemnitz/Bochum 1994, S. 
222 




35. Schmerzensmaria Wünschendorf  
lebensgroße in Holz gearbeitete Figur; kompilatorische Verarbeitung verschiedener Motive sowie gestal-
terischer und stilistischer Merkmale aus dem Bildbestand HW, dabei bleiben Figurenaufbau und Haltung in 
starrer Frontalität befangen; die Marienfigur ist nicht durch eine vom Figurenkern sich entwickelnde 
Ponderation gekennzeichnet und weicht insbesondere darin von den Arbeiten des Bildbestands HW ab; die 
fassbaren Kenntnisse verschiedener Motive und Bildformulierungen des Bildbestands HW lassen eine 
unmittelbare Berührung des ausführenden Bildschnitzers mit den Werkgemeinschaften oder der Werkstatt 
HWs vermuten  
Abb.  Hummel 1995, Abb. S. 34 und 36, ders. 2003 
 
Maße: H. 1,63 m 
Material: Holz 
Bezeichnung: –  
Standort: seit 1994 Veitskirche, Wünschendorf b. Weida (Thür.) 
Herkunft: ungeklärt 
Zustand: polychrome Fassung (modern überfasst), Hände, Nase, ein Fuß und Teile der Gewandung ergänzt  
Restaurierung: vor 1994 Konservierung, plastische Ergänzungen und Neufassung nach Befund 
Ausstellung: – 
Literatur (Auswahl): Hummel 1995, 2003 
 
36. Kruzifix, 2./3. Jahrzehnt d. 16. Jh.  
rundplastisch in Holz gearbeitete Figur; sowohl die Gesamtanlage der Figur als auch die Ähnlichkeit der 
Physignomie mit dem HW zugeschriebenen Gekreuzigten in der Ebersdorfer Kirche (Kat. 11) deuten auf 
motivische, gestalterische und stilistische Kenntnisse, die der Schnitzer möglicherweise in unmittelbarer 
Auseinandersetzung mit dieser oder einer ähnlichen Arbeit, bspw. des Kruzifixes in Wünschendorf (Kat. 20), 
gewonnen hat; das Aufgeben der naturnahen Formulierung von Körperformen zugunsten einer durchgehend 
stärkeren Stilisierung sprechen gegen eine Zugehörigkeit zum Bildbestand HW und stellen die Arbeit in eine 
größere Nähe zu dem Bildwerk in Wünschendorf 





Standort: Johanneskirche, Scheibenberg 
Herkunft: ungeklärt 
Zustand: polychrome Fassung   
Restaurierung:  ? 
Ausstellung: – 
Literatur: Hummel 2003; Dehio 1998 (hier, Hentschel 1966 folgend, ins 2. Viertel d. 16. Jh. datiert und 
Christoph Walther I zugeschrieben) 
 
37. Schmerzensmann 
die rundplastisch in Holz gearbeitete Figur weist keine Motive auf, die als HW-spezifisch bezeichnet werden 
können; ohne Parallelen zum Bildbestand HW sind die schmächtige, schmalbrüstige Körperbildung sowie 
die Form der Ponderation, die der Figur weder einen sicheren Stand noch eine Haltung verleiht, die, wie bei 
HW häufig anzutreffen, durch geringfügig alternierende Bewegungsverläufe eine nachdrückliche Gespannt-
heit erzeugt      
Abb. Hummel 2003 
 
Maße: ca. 1 m 
Material: Holz 
Bezeichnung: ?  
Standort: Museum auf der Osterburg, Weida 
Herkunft: ungeklärt 
Zustand: polychrome Fassung   
Restaurierung: ? 
Ausstellung: Museum auf der Osterburg, Weida 
Literatur: Hummel 1998, 2003 
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Bildwerke des Meisters HW 
Entwicklungen der spätgotischen Skulptur zwischen Raumkonstruktion und Graphik 
 
Band 2: Abbildungen 















Abb. 1: Schöne Tür, Annenkirche in Annaberg, 1512 












Abb. 2: Tympanonbereich, rechte Seite, Schöne Tür, Annenkirche in Annaberg   
 










Abb. 3: Ansicht der Stadt Annaberg, Kupferstich, 1604 











Abb. 4: Schöne Tür, Annenkirche in Annaberg 









Abb. 5/6:  Hl. Joachim, Hl. Anna, Büsten im Gewände der Schönen Tür, Annenkirche in 
Annaberg 








Abb. 7: Engelgruppe im Türsturzbereich, Schöne Tür, Annenkirche in Annaberg 









Abb. 8: Tympanon, Schöne Tür, Annenkirche in Annaberg 








Abb. 9/10: Schriftbänder im Gewändebereich, Schöne Tür, Annenkirche in Annaberg 
Abb. 11:  Mittig platzierter Engel im Türsturzbereich mit Schriftband, Schöne Tür, 
Annenkirche in Annaberg 






Abb. 12: Hl. Joachim, links platzierte Büste im Gewände, Schöne Tür, Annenkirche in 
Annaberg  
Abb. 13: Gnadenstuhl im Tympanon, Schöne Tür, Annenkirche in Annaberg 












Abb. 14: Lucas Cranach d. Ä., Kurfürst Friedrich der Weise unter der Himmelsleiter des Hl. 
Bonaventura (B. 78), Holzschnitt  







Abb. 15/16: Georgentor am Dresdner Schloss, Süd- und Nordseite, Kupferstich aus der 
Dresdener Chronik des Anton Weck, 1680  
Abb. 17/18: Säulenschäfte am Portal der Nordseite des Georgentors vom Dresdner Schloss, 
1530-35 
 


















Abb. 19: Inschriftliche Bezeichnung im Durchgangsbereich der Schönen Tür, Annenkirche 
in Annaberg 








Abb. 20: Albrecht Dürer, Die Heilige Dreifaltigkeit (B. 122), Holzschnitt 













Abb. 21: Engel, Pulthalterfigur, Kirche Unser Lieben Frauen, Ebersdorf (Chemnitz) 







Abb. 22: Albrecht Dürer, Marienkrönung, Federzeichnung (W. 337), 1503, Ausschnitt  
Abb. 23: Engel im unteren Bereich des Tympanons, Schöne Tür, Annenkirche in Annaberg







 Abb. 24: Krone tragender Engel links unten im Tympanonbereich, Schöne Tür, 
Annenkirche in Annaberg 
Abb. 25: Wappen tragender Engel im rechten Gewändebereich, Schöne Tür, 
Annenkirche in Annaberg 














Abb. 26: Engel im linken Tympanonbereich, Schöne Tür, Annenkirche in Annaberg 










Abb. 27: Gnadenstuhl im Tympanon, Schöne Tür, Annenkirche in Annaberg 










































































Abb. 30: Engel im rechten Teil des Tympanons, Schöne Tür, Annenkirche in Annaberg  
















































































































Abb. 33:  zeichnerische Darstellung des Schadenskatalogs der Schönen Tür  













Abb. 34: Tympanon und oberer Durchgangsbereich der Schönen Tür, Annenkirche in 
Annaberg, Fassung von 1883 












Abb. 35:  Kopf eines unmittelbar neben dem Gnadenstuhl platzierten Engels im linken 
Tympanonbereich, Schöne Tür, Annenkirche in Annaberg, freigelegte 
ursprüngliche Fassung auf der rechten Seite des Gesichts 








Abb. 36: Retabel, Marienkirche in Borna, 1511/12 













Abb. 37: linke Seite des Retabelschreins, Marienkirche in Borna 








Abb. 38: Verkündigung an Maria, Flügelrelief (links unten) des Retabels, Marienkirche in 
Borna 









Abb. 39: Martin Schongauer, Verkündigung an Maria (L. 1), Kupferstich 






Abb. 40: Ansicht der ersten Wandlung, Retabel, Marienkirche in Borna 





















































Abb. 42:  Blick in den Chorraum, Marienkirche in Borna, vor 1963 









Abb. 43:  Blick in die rechte Seite des Schreinkastens, Retabel, Marienkirche in Borna 











Abb. 44: Blick in die linke Seite des Schreinkastens, Retabel, Marienkirche in Borna 






Abb. 45: Albrecht Dürer, Begegnung Joachims und Annas an der Goldenen Pforte (B. 79), 
Holzschnitt 







Abb. 46: Albrecht Dürer, Heimsuchung (B. 84), Holzschnitt 







Abb. 47: Albrecht Dürer, Christus nimmt Abschied von seiner Mutter (B. 92), Holzschnitt 








Abb. 48: Albrecht Dürer, Verkündigung an Joachim (B. 78), Holzschnitt 





Abb. 49: Israhel van Meckenem, Zurückweisung von Joachims Opfer (L. 5), Kupferstich 
 







Abb. 50: Darstellung der Beschneidung aus „Geistliche Auslegung des Lebens Jesu 
Christi“, verm. gedruckt bei Johann Zainer in Ulm, Holzschnitt 
 







Abb. 51: Martin Schongauer, Die Geburt Christi (L.4), Kupferstich  








Abb. 52: Martin Schongauer, Die Flucht nach Ägypten (L. 7), Kupferstich 








Abb. 53:  Die Anbetung der Hl. Drei Könige, Relief der ersten Wandlung des Retabels, 
Marienkirche in Borna 






Abb. 54: Hans Schäufelein, Anbetung der Hl. Drei Könige (B. 8/247), Holzschnitt 
 





Abb. 55: Albrecht Dürer, Anbetung der Hl. Drei Könige (B. 87), Holzschnitt 




Abb. 56: Der zwölfjährige Jesus im Tempel, Relief der ersten Wandlung des Retabels, 
Marienkirche in Borna 
Abb. 57: Albrecht Dürer, Der zwölfjährige Jesus im Tempel (B. .527 f.), Holzschnitt  









Abb. 58: Abendmahl, zweite Wandlung des Retabels, Marienkirche in Borna 







Abb. 59: Hans Schäufelein, Abendmahl (B. 34-4), Holzschnitt 









Abb. 60: Abendmahl, Tafel der ersten Wandlung des Ehrenfriedersdorfer Retabels 









Abb. 61: Gebet am Ölberg, zweite Wandlung des Retabels, Marienkirche in Borna 







Abb. 62: Lucas Cranach d. Ä., Gebet am Ölberg (B. 7), Holzschnitt 










Abb. 63: Dornenkrönung, zweite Wandlung des Retabels, Marienkirche in Borna 










Abb. 64: Hans Schäufelein, Dornenkrönung (B. 34-15), Holzschnitt 








Abb. 65: Lucas Cranach d. Ä., Dornenkrönung (B. 13), Holzschnitt 














Abb. 66:  Kreuztragung, zweite Wandlung des Retabels, Marienkirche in Borna 










Abb. 67: Lucas Cranach d. Ä., Kreuztragung (B. 16), Holzschnitt 








Abb. 68: Tempelgang Mariä, Relief der ersten Wandlung des Retabels, Marienkirche in 
Borna 









Abb. 69: Geburt Christi, Relief der ersten Wandlung des Retabels, Marienkirche in Borna 
 






Abb. 70: Darbringung im Tempel, Relief der ersten Wandlung des Retabels, Marienkirche 
in Borna 
 












Abb. 71: Krönung Marias, Gesprenge des Retabels, Marienkirche in Borna 






Abb. 72: Hl. Barbara, Gesprenge des Retabels, Marienkirche in Borna 










Abb. 73: Maria mit Kind, Gesprenge des Retabels, Marienkirche in Borna 









Abb. 74: Hl. Katharina, Gesprenge des Retabels, Marienkirche in Borna 












Abb. 75: Marientod, Flügelrelief (rechts unten) des Retabels, Marienkirche in Borna 









Abb. 76: Martin Schongauer, Der Tod Mariens (L. 16), Kupferstich 








Abb. 77: Heilige Sippe, Predellenrelief des Retabels, Marienkirche in Borna 










Abb. 78: Altarretabel, Nikolaikirche in Ehrenfriedersdorf 






























































Abb. 80: Retabelschrein mit den Figuren Marias, der Hl. Katharina und des Hl. Nikolaus, 
Nikolaikirche in Ehrenfriedersdorf 





Abb. 81: ornamentaler Teil des Retabelgesprenges, Nikolaikirche in Ehrenfriedersdorf 
Abb. 82: Hl. Nikolaus, Figur aus dem Retabelschrein, Nikolaikirche in Ehrenfriedersdorf 

















Abb. 83: Hl. Barbara vom linken Flügelrelief des Retabels, Nikolaikirche in 
Ehrenfriedersdorf 






Abb. 84: Kopf der Marienfigur aus dem Retabelschrein, Nikolaikirche in Ehrenfriedersdorf 
Abb. 85: Maria mit Kind, Schlosskirchenportal, Chemnitz 













Abb. 86: Maria und Johannes d. E. aus der Kreuzigungsgruppe des Retabelgesprenges, 
Nikolaikirche in Ehrenfriedersdorf 









Abb. 87: Waldkirchener Madonna I, Albrechtsburg Meißen 










Abb. 88: Johannes d. E. aus der Kreuzigungsgruppe des Retabelgesprenges, Nikolaikirche 
in Ehrenfriedersdorf 












Abb. 89: Waldkirchener Madonna I, rechte Seite, Albrechtsburg Meißen  








































































































Abb. 92: Auferstehung Christi, Predella des Retabels, Nikolaikirche in Ehrenfriedersdorf 
Abb. 93: Christusfigur der Auferstehung, Predella des Retabels, Nikolaikirche in 
Ehrenfriedersdorf 









Abb. 94/95: Hl. Helena, Hl.-Kreuz-Kapelle, Rathaus in Halle/Saale, 1501/1502   







Abb. 96: Hl. Katharina, Figur aus dem Retabelschrein, Nikolaikirche in Ehrenfriedersdorf 










Abb. 97: Hl. Katharina, rechte Seite, Figur aus dem Retabelschrein, Nikolaikirche in 
Ehrenfriedersdorf 











Abb. 98: Waldkirchener Madonna II, Albrechtsburg Meißen 










Abb. 99:  Waldkirchener Madonna II, Albrechtsburg Meißen 








Abb. 100: Halbfigurige Maria mit Kind, Baldachin der Tulpenkanzel, Marienkirche 
Freiberg 












Abb. 101: Baldachin der Tulpenkanzel, Marienkirche Freiberg 














Abb. 102: Waldkirchener Madonna II, Albrechtsburg Meißen 









Abb. 103: Kruzifix vom Tympanon, Schöne Tür, Annenkirche in Annaberg 








Abb. 104:  Kruzifix, Pegau (Kriegsverlust) 





Abb. 105: Kruzifix, Ebersdorf (Chemnitz) 











Abb. 106: Kruzifix, Pegau (Kriegsverlust) 











Abb. 107: Kruzifix, Ebersdorf (Chemnitz) 









Abb. 108: Kruzifix, Ebersdorf (Chemnitz) 












Abb. 109: Kruzifix, linke Seite, Pegau (Kriegsverlust) 







Abb. 110: Pietà, linke Seite, Jakobikirche in Goslar 














Abb. 111: Pietà, Oberkörper der Christusfigur, Jakobikirche in Goslar 



























































































































































Abb. 116: Maria mit Kind, rechte Seite, Schlosskirchenportal in Chemnitz 











Abb. 117: Schmerzensmaria, linke Seite, Laurentiuskirche in Pegau 










Abb. 118: Hl. Katharina, linke Seite, Bayerisches Nationalmuseum München 











Abb. 119: Hl. Katharina, rechte Seite, Bayerisches Nationalmuseum München 








Abb. 120: Maria mit dem Kind, Brüstungsrelief, Kanzel, St.-Aegidien-Kirche in 
Braunschweig 












Abb. 121: Inschriftliche Bezeichnung auf dem Mauerverbundstein der Engelskonsole, Bildwerk der 
Hl. Helena, Stiftung Moritzburg, Halle/Saale 
Abb. 122: Kopf der Wappenträgerbüste, Stiftung Moritzburg, Halle/Saale 








Abb. 123: Kopf der Christusfigur von der Pietà, Jakobikirche in Goslar 





Abb. 124: Brustbild eines bärtigen Mannes mit Turban und kleinem Wappenschild, 
Federzeichnung, Amerbachkabinett im Kupferstichkabinett Basel 
  

















































Abb. 126: Konsole und Figur der Hl. Helena, Stiftung Moritzburg 






Abb. 127: Laurentiusportal, Nordseite des Straßburger Münsters, 1494 – 1505 







Abb. 128: Hl. Helena, halb rechte Seite, Hl.-Kreuz-Kapelle, Rathaus in Halle/Saale   








Abb. 129: Figur des Hl. Laurentius, Portal an der Nordseite des Straßburger Münsters 









Abb. 130: Statuette einer Maria mit Kind, Sammlung Julius Böhler, München, um 1470 







Abb. 131: Albrecht Dürer, Vier Engel, die Winde aufhaltend (B. 66), Holzschnitt, um 
1497/98 










Abb. 132: Niklaus Gerhaert, Epitaph eines Geistlichen (Busnangepitaph), Musée de l` 
Oeuvre Notre Dame, Strasbourg 









Abb. 133: Pietà, Jakobikirche in Goslar 






Abb. 134: Maria mit Kind (Isenheimer Madonna), Musée du Louvre, Paris, um 1500 







Abb. 135: Veit Stoß, Christus als Schmerzensmann, Volckhamer Stiftung, Sebalduskirche 
in Nürnberg, 1499 










Abb. 136: Marienfigur der Pietà, Jakobikirche in Goslar 









Abb. 137: Diakon, Pulthalterfigur, Kirche Unser Lieben Frauen, Ebersdorf (Chemnitz) 










Abb. 138: Maria mit Kind (Malberg-Madonna), Kreuzgang im Trierer Dom, um 1478 




Abb. 139: Tulpenkanzel, Ansicht von Osten, Marienkirche in Freiberg 








Abb. 140: Seitenschiffgewölbe, Marienkirche in Freiberg  
Abb. 141:  Frei stehender Pfeiler mit Gewölbeansätzen,  Marienkirche in Freiberg 








Abb. 142: Tulpenkanzel, Ansicht von Südwesten, Marienkirche in Freiberg 





















































































Abb. 145: Kanzelkorb der Tulpenkanzel mit Darstellungen der Kirchenlehrer Augustinus 
und Ambrosius, Marienkirche in Freiberg 







Abb. 146: Tulpenkanzel, Kanzelkorb mit schalenartig vorgesetztem unteren Teil, 
Marienkirche in Freiberg 
Abb. 147:  Schematische Darstellung zur Errichtung des Kanzelbaus 






Abb. 148: Tulpenkanzel, Ansicht von Südwesten, Marienkirche in Freiberg 
Abb. 149: Tulpenkanzel, Ansicht von Südwesten, mittleres Segment mit Engelsreigen, Marienkirche 
in Freiberg 












Abb. 150: Löwen auf der Sohle, Tulpenkanzel, Ansicht von Süden, Marienkirche in 
Freiberg 










Abb. 151: Kanzelstütze mit Wappen haltenden Putten, Dom in Merseburg 






Abb. 152: Simon Schröter, Kanzel, Schlosskapelle in Torgau, 1540 – 1544    
Abb. 153: Simon Schröter, Engelsreigen im unteren Bereich des Kanzelkorbs, 
Schlosskapelle in Torgau, 1540 – 1544  









Abb. 154: Rekonstruktions- und Lagezeichnung des Lettners in der Freiberger Marienkirche












Abb. 155: Tulpenkanzel mit Baldachin, Ansicht von der Fürstenempore unmittelbar 
unterhalb der nördlichen Empore, Marienkirche in Freiberg 







Abb. 156: Tulpenkanzel, Ansicht von Westen, Marienkirche in Freiberg 






















Abb. 157: Tulpenkanzel, Darstellung des Matthäusengels am Baldachin, Marienkirche in Freiberg  
Abb. 158:  Martin Schongauer, Der Engel des Matthäus (L. 72), Kupferstich 
 





Abb. 159: Martin Schongauer, Die Madonna im Hof (L. 38), Kupferstich 
 





Abb. 160: Riss einer Hostienmonstranz, Federzeichnung, Amerbachkabinett im 
Kupferstichkabinett Basel, um 1515/1520 









Abb. 161: Geißelsäule, Schlosskirche in Chemnitz 







Abb. 162: Kelch aus Großkopisch, Siebenbürgen, 16. Jh. 






Abb. 163: Albrecht Dürer, Johannes, die sieben Leuchter schauend (B. 62), Holzschnitt, um 
1497/98 









Abb. 164: Tulpenkanzel, untere Segmente des Schaftes, Marienkirche in Freiberg 









Abb. 165: Tulpenkanzel, Ansicht von Nordwesten, Marienkirche in Freiberg 







Abb. 166: Albrecht Dürer, zwei halbe Tischbrunnen (W. 235), Federzeichnung, British 
Museum in London, um 1500 








Abb. 167/168: Deckelpokal, Rathaus in Kirchheim unter Teck  
 








Abb. 169: Taufstein, Annenkirche in Annaberg 






Abb. 170: Kanzel, Alexanderkirche in Marbach (Kreis Ludwigsburg), 1470 – 80 









Abb. 171: Kanzel, St.-Aegidien-Kirche, Braunschweig 








Abb. 172: Kanzelschaft mit der Darstellung des Johannesknaben, St.-Aegidien-Kirche, 
Braunschweig 







Abb. 173: Adam Kraft, Geißelung Christi, oberes Bildfeld des Sakramentshauses in der 
Lorenzkirche in Nürnberg 








Abb. 174: Martin Schongauer, Geißelung Christi (L. 22), Kupferstich 






Abb. 175/176: Adam Kraft, Musikantengruppe, Germanisches Nationalmuseum in 
Nürnberg 







Abb. 177: Tulpenkanzel, Sitzfigur mit Rosenkranz, Marienkirche in Freiberg 
Abb. 178: Adam Kraft, Hl. Anna Selbdritt, Germanisches Nationalmuseum in Nürnberg 








Abb. 179: Kreuzigungsgruppe des Retabelgesprenges, Nikolaikirche in Ehrenfriedersdorf 









Abb. 180: Adam Kraft, Maria aus der Kreuzigungsgruppe im oberen Teil des 
Sakramentshauses in der Lorenzkirche in Nürnberg 








Abb. 181: Adam Kraft, Johannes d. E. aus der Kreuzigungsgruppe im oberen Teil des 
Sakramentshauses in der Lorenzkirche in Nürnberg 







Abb. 182: Figur eines aufblickenden Mannes, Musée de l` Oeuvre Notre Dame, Strasbourg,
E. d. 15. Jh. 









Abb. 183: Kopf des Dornenkronenflechters, Geißelsäule, Schlosskirche in Chemnitz  












Abb. 184: Maria mit Kind (Muttergottes vom Haus Obstmarkt 22 in Nürnberg), 
Germanisches Nationalmuseum in Nürnberg, 1482  






Abb. 185: Veit Stoß, Madonna vom Weinmarkt, Germanisches Nationalmuseum in 
Nürnberg, um 1500 










Abb. 186: Veit Stoß (?), Hausmadonna von der Unteren Thalgasse, Germanisches 
Nationalmuseum in Nürnberg  




































































































Abb. 189: Schrein des Landauer Retabels, Germanisches Nationalmuseum in Nürnberg, 
1465/68  







Abb. 190: Johannes d. E. aus der Kreuzigungsgruppe im Gesprenge des Peringsdörffer 
Retabels, Chor der Nürnberger Friedenskirche, um 1486 








Abb. 191: Figur des Gekreuzigten im Gesprenge des Peringsdörffer Retabels, Chor der 
Nürnberger Friedenskirche, um 1486 





Abb. 192: Maria im Gesprenge des Peringsdörffer Retabels, Chor der Nürnberger 
Friedenskirche, um 1486 










Abb. 193: Tulpenkanzel, Segment des Kanzelschaftes, Marienkirche in Freiberg 









Abb. 194: Tulpenkanzel, nach Westen gerichteter Engel, Marienkirche in Freiberg 









Abb. 195: Tulpenkanzel, Kirchenlehrer Augustinus am Kanzelkorb, Marienkirche in 
Freiberg 
Abb. 196: Tulpenkanzel, Kopf des Kirchenlehrers Augustinus am Kanzelkorb, 
Marienkirche in Freiberg 







Abb. 197: Figur des Hl. Benedikt, Schlosskirchenportal in Chemnitz 









Abb. 198: Tulpenkanzel, Engelsreigen am Schaft, Marienkirche in Freiberg 



















Abb. 199: Tulpenkanzel, nach Norden gewandter Engel am Schaft, Marienkirche in 
Freiberg 









Abb. 200: Tulpenkanzel, nach Westen gewandte Engel am Schaft, Marienkirche in Freiberg











Abb. 201: Tulpenkanzel, Figur des Stiegenträgers, Marienkirche in Freiberg 








Abb. 202: Schmerzensmaria, Schlossbergmuseum Chemnitz 
 










Abb. 203: Schmerzensmaria, Schlossbergmuseum Chemnitz 









Abb. 204: Schmerzensmaria, Laurentiuskirche in Pegau 











Abb. 205: Tulpenkanzel, Sitzfigur mit Rosenkranz auf der Sohle, Marienkirche in Freiberg 










Abb. 206: Schlussstein mit bergmännischer Darstellung (Danielslegende?), Annenkirche in 
Annaberg 






Abb. 207: Relief mit der Darstellung des Gekreuzigten mit Maria und Johannes d. E., 
Annenkirche in Annaberg 







Abb. 208: Franz Maidburg (?), Figur eines Abts, Schlosskirchenportal in Chemnitz, 
vor 1525  








Abb. 209: Erschaffung der Welt, Relief der Emporenbrüstung, Annenkirche in Annaberg, 
um 1520-25 
 








Abb. 210: Kreuzigung Christi, Relief der Emporenbrüstung, Annenkirche in Annaberg, um 
1520-25 













Abb. 211: Brudermord, Relief der Emporenbrüstung, Annenkirche in Annaberg, 
um 1520-25 







Abb. 212: Das Paradies, Relief der Emporenbrüstung, Annenkirche in Annaberg, um 
1520-25 








Abb. 213: Grablegung Christi, Relief der Emporenbrüstung, Annenkirche in Annaberg, um 
1520-25 












Abb. 214: Begegnung Joachims und Annas an der Goldenen Pforte, Relief der 
Emporenbrüstung, Annenkirche in Annaberg, um 1520-25 









Abb. 215: Heimsuchung, Relief der Emporenbrüstung, Annenkirche in Annaberg, 
um 1520-25 









Abb. 216: Maria mit dem Kind und die Hl. Anna (?), Brüstungsrelief, Kanzel, St.-Aegidien-
Kirche in Braunschweig 










Abb. 217: Maria mit dem Kind und die Hl. Anna (?), Brüstungsrelief, Kanzel, St.-Aegidien-
Kirche in Braunschweig 









Abb. 218: Maria und Anna mit dem Jesuskind, von Engeln umgeben, Tympanonrelief der 
Südsakristei, Annenkirche in Annaberg, 1519/20 







Abb. 219: Martin Schongauer, Christus am Kreuz mit würfelnden Kriegsknechten (L. 13), 
Kupferstich 






Abb. 220: Martin Schongauer, Christus am Kreuz mit vier Engeln (L. 14), Kupferstich 
 






Abb. 221: Niklaus Gerhaert (?), Johannes d. E., Schreinfigur aus dem Nördlinger Retabel, 
St.-Georg-Kirche in Nördlingen, 1462  
 









Abb. 222: Kanzelschaft mit der Darstellung des Johannesknaben, St.-Aegidien-Kirche, 
Braunschweig 










Abb. 223: Christus am Kreuz mit Maria und Johannes, Matthäuskirche in Gronau 








Abb. 224: Pietà, Römermuseum, Hildesheim 









Abb. 225: sogenannter Kaiserleuchter, Rathaussaal, Goslar 








Abb. 226: Auferstehungschristus, Dreisitz, Münsterchor, Ulm, 1468 









Abb. 227: Maria mit Kind, ehem. Klosterkirche, Bad Schussenried, um 1440 








Abb. 228: Hans Multscher, Maria mit Kind, Stadtpfarrkirche Landsberg am Lech, um 1440






Abb. 229: Schlosskirchenportal, Figurenreihe über dem Eingangsbereich, Schlosskirche in 
Chemnitz 








Abb. 230: Figürlicher Grabstein des Dietrich von Harras, Kirche Unser Lieben Frauen, 
Ebersdorf (Chemnitz) 









Abb. 231: Hl. Katharina, Bayerisches Nationalmuseum München 





















Abb. 232: Geißelsäule, Schlosskirche in Chemnitz  
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